مريم فرنسيس ا 
1 8 


01 


في بناء النص ودلالته 
١‏ 
(نظم النص التخاطبي - الإحالي) 
تمو/ | / 


منشورات وزارة العقانة 25م 








في بناء النص ودلالته: نظم النص التخاطبي - الإحالي: 
دراسة لغوية/ مريم فرنسيس . - دمشق: وزار: 
© صس؛ 14 سم . - (دراساث لغوية؛ 68 





لداجت 


4808-١‏ فاران ‏ ف «دالعنران 
4- السلسلة»* 


7 فرسيني 


مكتبة الاسد 
الإيداع القانوني: ع - 9/1737/ 70031 


دراسات لفوية 
د" 


-1: حلقة ثانية هن دراسات لغوية تبحث في بناء النص ودلالته 

من الواضح أن الرقم (7) في عنوان هذا الكتاب يفيد أن كتابنا هذا هر حلقة 
.تعلق بأخرى سبفتها ومن المفترض 
لها أو وجها من أوجه تكاملها 

فالكتاب المقدم هنا هو الصو الثاني لكتابنا السابق : في بناء النص ودلالته 
محاور الإحالة الكلامية (/159). وهذا أمر ييدو جليًا من إدراج الكتابين تحت 
عنوان عام : «في بناء النص ودلالته»؛ ومن الرقم التسلسلي» الرقم (؟): 
الذي أعطي للكتاب الثاني: ومن العنران الفرعي الخاص بكل كتاب وهو #محاور 
الإحالة الكلامية» في الكتاب الأول؛ و#نظم النص السخاطبي -الإحالي؟ 
في الثاني 

فالكتاب يبحث إِذَا في اللجال العلمي ذاته الذي انطلق منه الكناب السابق 
(فرنسيس» 1448): ومن الرؤية ذاتها : دراسة أشكال بناء النصرص وامعاني التي 
اتتولد عنها دراسة لغوبة دقيفة تتخطى من اللسانيات النظرية العامة الني 
الاتذهب أبعد من حدود الجملة النحوية التامة . وهذا يوفر علينا التعريف بكثير من 
اللفاهيم العامة التي ينطلق منها هذا البحث والتي بسطت بالتفصيل في «تمهيد" 
الكتاب السابق. 





تشترك معها بموضوع واحد وأن تأني: 








إنما سنولي هنا اهتمامًا سريعًا بأمرين : تقديم ما يظهر التكامل المبدئي 
والنظري بين موضوع الكتاب السابق وهو ما دعي بانظم النص الإحالي"؛ وبنٍ 
الجديد الذي يأتي به هذا الكتاب ومانشير إليه ب"بناء النص التخاطبي»؟ ومن ثم 
إعطاء فكرة عامة عن منهج البحث وعن 














"1-٠‏ تكامل الكنابين تلازم آلب التخاطب وآلية الإحالة 






الأمر من إحداق الثعت "كلامية؛ بالاسم «إحالة؛ في 
و «محاور الإحالة الكالامية». حيث انطلقنا م آنة 
مخاطب او اكلام تينورة متهوم الإحالة وللتعريف بالطرق اللفوية التي يحيل فبها 
اكلام إلى العالم الخارجي ويدل عليه 


قعلاوة على أن الإحالة ملازمة مبدئًا لكل عملية قول أو كلام؛ فإن الطرق 


الأضوية الثي تحصل فبها نتحدد بدورها وتأخذ هويتها انطلاًا مايفيده الكلام عن 
مدق امتكلم من كلامه. وهذه الطرق هي ثلاث دعوناها على التوالي ب 
- غط الإحالة المقيدة الإشارية . 


5 - غط الإحالة المقيدة اللاإشارية . 
- مط الإحالة المطلقة 
علما أن التسمية «اللاإشارية؛ هي مرادفة ل«غير الإشارية' ويمكن إبدالها بهاء ولقد 


جأنا إلبها بادئ الأمر لأسباب بسطت سابقًا (فرنسيس» 1688 ص68-67) 
فالتقابل بين المقيد والمطلق يأخذ صفته هذه نسبة إلى متكلم ماء ومن خلال 
خصائص كلامه اللغوبة» ولاسيما خصائص وحدات الشخوص والزمان والمكان 
والأمر كذلك أيضا بالنسبة إلى التقابل بين المقيد الإشاري والمقيد اللاإشاري. 
فكلام مثل الثالي : 
د" صمتب وم جنا 
ف هو كلام مبني على منحى الإحالة المقيدة؛ لأنه يحيل إلى حدث مقيد في الزمان 
> وفي المكان. والإحالة هذء هي أيضًا إشارية؛ أي عبر عنها بعلامات لغوية ملازمة 
وجوباالمرجعهاء أو قائمة على علاقة تجاور معه. ويأني بالدرجة الأولى ظرف 
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هواليوم الذي قيل فيه هذا الكلام) 





الذي يدل عليه هذ الظرف ٠.‏ 






-الذيع الذي قدم الخبر. فاق 
كسرع بعاتم 

المشرين من أيار ستّة ألفين. 
فتغير مرجع #البوم؛ ويصبح اليوم الواقع في الخامس والعشرين من أيار سنة ألفين 
ولكن في الحالين؛ يبقى الظرف «اليوم؛ متجاورا دائما مع مرجعه. ولايمكن بالتالي 
تحديد هذا المرجع ومعرفته إلا بفياس المسافة التي تفصله عن حاضر الكلام أو 
التكلم . والآمر كذلك أيضًا بالنسبة إلى وحدات الشخوص والمكان الإشارية والني 
تفترض بدورها تجاورا مع «أنا» لمتكم ومع مكانه وهذا ما يُختصر بالتعيير الثلائي 
«أنا -الآن -هناه الكلام أو المتكلم إفلا يمكنء' وأتخال كوم رمعرفة مايدل عليه 
الكلام المسوق على منحى الإحالة الإشَآرية معرفة دقيقة إلا انطلاقًا من هوية التكلم 
ومن حاضر كلامه: وأحبانًا من مكان كلامه أيضا . 

فتلازم التُخاطب وآليّة الإحالة بيّن وواضح عندما يبنى الكلام على منحى 
الإحالة المقبدة الإشارية . وهذا التلازم الحميم هو الذي يفترض آخر عندما يكون 
الكلام مقي لا إشاري) (أو غير إشاري)؛ نظرًا إلى التقابل المباشر بين المقيد الإشاري 
وامقيد اللاإشاري؛ ونظرا إلى أن الإحالة اللاإشارية تبنى على خصائص كلام 
لمتكلم اللغوية: ونظرا إلى الفروقات الدلالية التي تنتج عن الاثتفال من منحى إلى 
آخر وعن عمليات النظم والتركيب التي يمكن أن تجمع بينهماء كما أظهرنا ذلك 
بالتفصيل في كتابنا السابق (1484) 

ويبفى هذا التلازم مغترضًا أيضمًا عندما يساق الكلام على منحى الإحالة 
المطلقة. وللأسباب ذاتها: فالمطلق يتقابل مع المقيد . ويستدل عليه من خصائص 
الكلام اللغوية» ويدخل في عمليات النظم ذاتها التي يشهدها النمطان السابقان 

ما قدمه كتاينا السابق مبني إَ بشكل جوهري على هد ألترابط القري بين 
آلبة التخاطب وبين ألية الإحالة . ) عرمر : 





إنما الشكا الذى تناولنا به نظم النسى الإحالي (أفاط الإحالة الكلاسية التي 
بسى عليها النعى وعسلبات تركيبها وبطمها) هذا النظم بشوبه شيء من التبسيط 
.“أن النص يصدر بكامله عن 





ردما. وهذا صدحيح من زاوية إبداع 
اوية تصوبر ما يدور حوله النص التي تشهد إمكائية تعدة البؤر 
اشحاطبة وإمكانيه أن بسنل انلام إلى الشتخوص التي يتكلم عليها النص؛ وأن 
تسد بدورها الكلام إلى شخوص أخرى. ويهذه الطريقة أو بنلك. . . فضرورة 
الوضوح والخرص على الدقة وعلى تجنب التعقيد وكون الموضوع الممالج جديدًا 
وغير معروف. كل هذه الأمور فرضت علينا النيسيط هذاء وهو تبسيط وضع 
جاياء كمالومناء إمكانيةإلمدد الممليات النخاطبية التي تدخل في بناء نص 
وعلاقات التركيب والترابط بينهلأوكل ما يتعلق بهذه الأمورٌ الموضوع الذي يتناوله 
هذا الكتاب بالتفصيل 

فالتكامل بين الكتابين بارز جلي . وهذا التكامل هو الذي يلي عليناء بدرجة 
كبيرة: الخطوط العريضة امتبعة في منهج البحث . 





7-٠‏ منهج البحث: الانطلاق من منظور عام شامل 

خلانًا لمرضوع النظم الإحالي؛ إن مسائل النظم التخاطبي ليست مجهولة 
كليًا. فكثير من التقنيات التي سنتكلم عليها معروف في اللغة النقدية الآدبية» 
ولاسيما السردية منهاء وإن كان لا يشار إليه بنسميات نظهر كما يجب انثماءه إلى 
هذا النظم كما أن جوائب مختلفة من هذه المسائل لتقي مع ما يعرف بااحوارية 
بختين». أو نظرية بختين قي حوارية اللغة الروائية. وقد نقترب أيضا في بعض 
الأمور من نقاط لامستها هذه الدراسة أو تلك؛ ولاسيما الدراسات الغربية التي 
تبحث في لغة السره. 

ولكن كنابنا هذا ينطلق من منظور عام شامل» يبحث في بناء النصء أينا 

عرقت 


كان نوعه الأدبي: ولا بقتصر فقط على تملبل النصوص السردية. المجال الذي 
تندرج فيه نقاط التقاطع المنوه بهاء والتي أنت بها نظريات متباعدة. أو الني تتناولها 
هذه الدراسة أو ثلك بشكل تجزيني غبر متتامل 

الذا لزمنا في كتابنا هذا المنظور العام الشامل الذي تبحث من خلاله بناء النص 
وهو منظور ما دعوناء ب«بناء النص الخاطبي». أو ب"نظم النص التخاطبي» 
فحاولنا أن تعرف. بالنفصيل؛ بوحدات هذا النظم وأن ندرس عمليات التركيب 
التي تدخل فيهاء والتقنيات التي تتج عنهاء والوظائف التي تقوم بهاء مشددين 
بشكل خاص على خصائصها اللغوية. ولقد حرصناء في الوقث نفسه. على أن 
انصهر برؤية شاملة جامعة أدوات تحليل متفرقة؛ يعمل بها هنا وهناك من وجهات 
انظر متباعدة وتحت تسميات مختلفة . فنوهنا بها مدققين في التسميات التي تُطلق 
عليها. ولقد أولينا حوارية ميخائيل بختين اهتمامًا خاصاء فلم نتردد في التوقف 
عند النقاط التي يلنقي فيها ما يبسط هتامع هذه الحوارية وفي اقشباس بعض 
المصطلحات عنها. 

ولقد فرض علينا لزوم هذا الخط العام الشامل عدة أمور مترابطة . 








1-7-٠.‏ تعمد إظهار منظور الدراسة الشامل في اختيار النسميات 
والمصطلحات 

يقضي الأمر الأول بأن نكثر من استعمال كلمة #تخاطب؛ ومشتقاتها مثل 
«تخاطبي؟: «تخاطبية*؛ وبأن لا نحاول استبدالها بغيرها: فهذا الكتاب يبحث في 
بناء النص التخاطبي» وبا معنى الذي سنوضح به مفهرم التخاطب. وكل التفنيات 
التي تنبئق من هذا البناء هي تقنيات تخاطبية الذا ترانا نلحق النعت «تخاطبي؟ أو 
«تخاطبية؛ بالاسم الذي نشير به إلى بعض التقنيات؛ ولاسيما عندما يكون هذا 
الاسم متداولاً في مجال علمي غير لغوي؛ ومثقلاً بمدلول خاص؛ ويبقى: مع 
هذاء الخبار الأفضل للدلالة على الوظيفة التي توم بها التقنبة المسماة. وهذاما 











كت 


حدث مثلاً في ما دعو 





بالتفمص التخاطبي' و«التماهي التخاطبي». فكلمتا 
*التفمص» و«التماهي؛ من مصطلحات علم التحليل النفسيء ومشبعتان بالشالي 
بمعان سيكولوجية . ولكنهما الأكثر تعبيرا عن الوظيفة التي تسم عنها التقنية المعنية 


بالأمرء والقائمة على خصائص لوي 








واضحة ومتعلقة بعمليات التخاطب؛ كما 
سيتاح لنا أن نرى ذلك جيدا. فكان عليئاء والحال هذه؛ أن تلحق النعت «تخاطبي» 
بهذه الأسماء وأن نحصل بذلك على تسميات مثل «التقمص التخاطبي؟ و« التماهي 
الاجبر وذلك لإبعا أية خلفية انطباعية غير علمية؛ قد ينم عنها استعمال 
أسماء تنتمي إلى مصطلحات علم النفس» ولكي نحصر مدلول هذا الاستعمال في 
عملية محددة من عمليات النظم التخاطبي؛ ولكي نذكر في آن واحد أن المدلول 
هذا ينتج عن معطيات لغوية واضحة وملموسة . 





- -؟: سلوك نهج الاسعقراء القائم على مقارنة عدد كبير من 
التصوص المتوعة واغتلفة 
ويقضي الثاني بأن نكثر من اللجوء إلى النصوص الكاملة؛ قدر المستطاع» 
وغير المبتورة والمتنوعة في آن واحد. فكتا, يبحث في بناء النص ولا يمكن أن يبي 
مقولاته على نصين أو ثلاثة. كما أنه لا يمكن أن يكون بحمًا نظري بحنًا. ولاكنا 
نحرص دائمًا على سلوك طريق المقارنة والاستقررا فإننا بدأنا باستعراض أكبر 
عدد مكن من نصوص تتنمي إلى معظم الأنواع الأدبية» قدمت في الفصل الأول 
من هذا الكتاب. وشأن هذا الاحتكاك الأول بالنصوص دفع القارئ إلى ملامسة 
الفوارق بين نص وآخر من حيث البناه التخاطبي ومساعدته على تحسس وجود هذا 
البناء؛ ولو بشكل أولي» غير مدقق لغوينًا. 
ولن تنفصل عنًا هذه النصوص في المرحلة الثانية من هذه الدراسة» مرحلة 
الوصف التقني واللغوي الدقيق لشتى الوحدات التخاطبية التي قد تدخل في بناء 
النص ولعمليات النظم الني تجمع بينها وأ نيات التي تنبثق عنها (الفصل الثاني) 
كما أن بعضا منها سيكون موضوع 3 ية كاملة في القسم الأخير (الفصل 












عت 


الشالث) وترابطًا مع سجمل خخمصائص البناء؛ وبالدرجة الأولى. مع النظم 
الإحالي . فنأمل من القارئ ألا يمل من هذا الذهاب والإياب المنوائر. وأن لا يرى 
في الأمر نكرارا لا فائدة منه 
.8-8 توظيف علامات التتصيص والإخراج الطباعي في إبراز مفاصل 
التحليل والفروقات بين مادة لغوية وأخرى 
يغرضها على القارئ منهجنا 





وإننا لندرك جيدًا الإرباك والتعب والمشقة الت 





تلزم العودة إليه في كل شاردة وواردة. وهذا يفترض إمكانية أن يكون النص 
الخاضع للتحليل منفصلاً ماديا عن النص المحلل والواصف؛ بشكل يسمح بأن يبقى 
تحت نصرف القارئ وبين يديهء مهما تباعدت المسافة ب 9 8 
وأن يوفر على القارئ تشتت الأفكار وهدر المجهرد بإرغامه على أن يوقف قراء 
التحليل كل دقيقة» ليعود إلى الوراء مقلبًا صفحات الكتاب وباحمًا عن النص 
موضوع التحليل. 

فالحل المثالي يقضي؛ والحال هذه» بأن تجمع نصوص المدونة في مجلد 
خاصء يلح بالمجلد الرئيسي الذي يخصص للدراسة حصرً. ولكن هذا الحل 
مكلف ماديًا ليياشر وللقارئ معا. ولا نعتقد أن أحدًا عمل به حتى الآن. فإذا وجد 








القارئ أن كتابها هذا يتألف من جزئين؛ وفق الحل المنوه به» فتكون دائرة التأليف 
والنشر في وزارة الشقافة في دمشق هي التي أخذت المبادرة هذه وتكون بذلك 
رائدة وسباقة في عملها هذا 


وفي جميع الأحوال. إن الطريقة المعتمدة هنا في إيراد نصوص المدونة تسهل 

الأمر على القارئ أكثر ما يمكن فعله ه حتى لو لم تفصل عن متن الدراسة في مجلد 

خاص. فكل نص برد لأول مرة بحمل رقمّاء نذكره كل مرة نضطر إلى العودة 

إليه. وقد أفرد فهرس لنصرص المدونة يرشد القارئ إلى الصفحات التي يدم فيها 
56 





النص كاملا لم إن إدراج هده النصوص في من الدراسة يختلف طباعيًا عن المآن 
تي بدخل فبه. نهده النتصوص مطبوعة بحوف أصفر حججما من ا حرف المسمرل 
به في الكتاب. ومدقوعة قليلا صوب البسار. حيث إن هامش الصفحة بشسع بض 
:. وأسطر هذه النصوص مرقمة أيضا ما يسهل على 
ايجاد الأسطر أو الأبيات المذكورة هنا وهناك فالحرف «س» الذي يذكر 
بعد استشهاد ما يختزل كلمة سطر»؛ والحرف «ب» كلمة ابيت5. وهكذا ييكن 
كل نوري. لا تعب فيه بين نصين لا يتنميان إلى طبيعة واحدة 
المادة اللغوية موضوع التحليل: ونض التحليل ذاته ونعتقد أن اللجوء 
إلى هذه الفروقات الطباعية وتوظيف علامات التنصيص أكثر ما يمكن فعله من أمور 
ضرورية في مثل هذه الحالات وتخدم الدقة والوضوح وإفادة القارئ العلمية . 

اومن باب الشوظيف هذاء فإن المفاهيم التي يستند عليها هذا الكناب 
والمصطلحات والتعابير التقنية المستعملة بُرت أيضا طباعيًا بحرف مختلف وهو 
الحرف الأسود العريض . كما أن الحرف المائل الذي يستعمل في طباعة عنوان 
نص ماء قصة أو قصيدة أو رواية أو حكاية . ٠‏ يشير إلى النص المذكور وليس إلى 
عنوانه حصراً ‏ 

وإننا لنشكر في المناسبة دائرة التأليف والترجمة والنشر في وزارة الد افة في 
دمشق التي سهرت. مع كل العاملين الفنبون والإداريين فيها؛ على إخراج هذه 
الفروقات الطباعية نشر كتتابنا السابق (1444)؛ الأمر الذي ترفضه معظم دور 
النشرء وفي المقدمة تلك التي تخص مراكز أبحاث معروفة أو مؤسسات جامعية 
لا تقصر في التبجح والتعالي 


.٠-م-4‏ الأخذ بالترابط بين بناء النص التخاطي وبين نظمه الإحالي 


# قد يكون غنيً عن القول إن إظهار الترابط بين يناء النص التخاطبي وبين نظمه 
الإحالي واحدة من النقاط الأساسية التي يأخذ بها هذا الكتاب . وهذا ما يشير إليه 
مسراحة عنوانه الفرعي: «نظم النص التخاطبي -الإحالي؟. 
















ميرت 


فصحيح أن الأولية تعطى هنا للنظم التخاطبي ٠‏ غير أن دراسة خخصائص كثير 
من تفنيات هذا النظم متداخلة تداخلا حميما مع معطيات أثماط الإحالة الكلامية» 
كما ستظهره جبدا صفحات هذا الكتاب؛ إضافة إلى أدنا سئولي عمليات النظم 
الإحالي غير الموضعية والتي تطال النص بكامله أهمية خاصة. ولاسيما في 
القراءات التطبيقية التي ستقدم في الفصل الشالث. وذلك بالترابط مع البناء 
النخاطبي وأهم سمات النص الأسلوبية . 

والأخذ بالترابط هذا يفرض علينا أن نلجأ إلى الصطلحات والمفاهيم المقدمة 
في كتابنا السابن حول نظم النص الإحالي (فرنسيس؛ 1448). وسنحاول أن 
نرفقها قدرالمستطاع؛ وكما فعلنا هناء ببعض الشروحات المبسطة والسريعة . ولن 
يتاح لنا التعريف بها من جديد تعربًا علميًا دقيًا . فهذا أمر استغرق عمل كتاب 
بأكمله؛ ومن غير الممكن بسطه ببضعة أسطر . فنرجو من القارئ العودة إلى هذا 
الكتاب في كل ما يخص موضوع الإحالة الكلامية وأنماطها وعمليات نظمها. 





5-8-٠.‏ أوجه التفصير 
ليست قليلة . وهي متعمّدة بعض الشيء. نتوه بأهمها: 
- لم يقرب هذا الكتداب»: شأنه في ذلك شأن الكتاب السابق» بين بعض 
ات التي تننج عن النظم التخاطبي» وبين بعض المسائل البلاغية؛ التي قد 
تكون قائمة بدورها على عمليات تتخاطيية . فهذا أمر يتطلب اهتمامًا خاصاء ونأمل 
أن نوليه حقه عندما تسنح الفرصة . 

- لقد قللنا كثيرا من ذكر الدراسات والأبحاث النقدية العربية التي قد تجمعها 
بهذا الكتاب نقاط مشتركة» ولا سيما ما يتعلق منها بلغة التقد السردية . نفي تنويهنا 
باستعمال معمول به في هذه اللغة ومتعارف عليه؛ اكتفينا بهذا || 
ذكر هذا العمل أو ذاك؛ وذلك لسببين مترابطين: إن هذه الأعمال كثيرة جد 
مما يحول دون إمكانية تعدادها كلها؛ ثم إن ثقافتنا تف دون الإلمام بها إمامًا كافيًا . 














ريه العام دون 








دلاقك 








عُلم ندكر تيزل ماخ الأبحات واثمراسات اففسنا عنها تسمية ما 
5 كت احنه اماكورة في احبر الكئاب ححيث لا يره سوى الموجع 
الؤنون اند غم ننه سن تعن المماحت التتقصصة 

تعاب عاتتيه النطرق الى أبحنات ومؤلفنات:سيق أن تناولت نصامن 


د؛هء وآتبعثة دزاسة» قدتكون ضوابية وقد لأتكون. إغاقد 
نا دوت سحيا امقدمه وامعمول بها هنا بالكشف عن أوجه الصواب أو 
اسم ميها. وهداما يطبق مثلاً على ما يتعلق بقصيدة أفؤنيس. زهَرة الكيمياف 
لني شكر. بسعض مقاطعه الرئيسية, النص الرابع من نصوص المدوئة 
والمسى ص في الفصا الأول. فهذه القصيدة كانت موضوع دراسات مختلفة٠‏ 
منها كتاب بأكمله لعبد الكريم حسن» »يسم عنرف ةلذ تمر زهرةالكيديلة: 
بيى تمولات المعنى ومعنى التحولات؟ (عبد الكريم حسن 
الكتاب الذي يقدمه مؤلفه تحت راية البئيوية النوزيعية؛ والتي هي أقرب الى 
التجريئية منه إلى البتبوية أي كانت. يهاجم عبد الكريم حسن علي الشرع ويأخذ 
بله الوارد في كتاب. بنية القصيدة القصيرة في شع رأدونيس (علي الشرع ٠‏ 
). رمفاد تملير عا أن المقطع الأول من قصيدة أدوئيس هذه المقطع 
باء؟؛ بشألف من وحدتين متمائلتين : الوحدة أ (الأبيات )7-١‏ 
4 -8)؛ وأن كل وحدة تنألف بدورها من جزئين؛ أشار علي 
باسم «التحفز» أو «التأزم؛ (الأبيات 1-١‏ في الوحدة الأولى: 
و 5-4 في الشانية) وإلى الثاني ب«الشفريغ» أو «الانفراج" (الأبيات 7 في الوحدة 
الأولى؛ و5-7 في الثانية): وذلك اقتباسا عن نظرية الباحث ريمون شايندلن (عبد 
الكري حسن. 164947. ص7:15 )83١-‏ 


والواقع؛ إن عبد الكريم حسن يخطئ علي الشرع في ما هو صوابي وقائم 
على معطيات لغوية أكيدة؛ تدخل في نطاق نظم النص الإحالي؛ وإن لم بشر إليها 





٠‏ 1447). وفي هذا 























عاك 


الشرع بأدوات تمليلا -وهذا أم طبيعي- واستمما تصطلحات تن 5 


الحدسية بعض الشيء. والتي لا نكن أن تكون موضوع مأخد ما. لأنها صيعت ني 





من الفروقات الدلالية التي تنم عنها ععمليات المنلم الإحالي ٠‏ فك 
«أ٠وهب»المشار‏ إليهما في المقطع الأول من قصيدة أ 
التركيب فاته تركييا ائمًا على تعاقب الإحالة المقيدة الإشارية والإحالة المطلقة 





النمائك,. 








الوظيفة التي تنج عن هذا التعاقب والني تفيد تعليل أمر ما وإقرانه بالحجج 
والبراهين: كما أظهرنا ذلك مفصلاً في الكتاب السابق (149/4). 

ففي قراءتنا السريعة لقصيدة أدونيس في الفصل الأول من هذا الكتاب؛ 
أشرنا إلى هذا البناء الثنائي والمزدوج الذي يشهده المقطع الأول من القصيدة والذي 
يكشف عنه جيدًا نظمه الإحالي: وإلى موقعه من بناء القصيدة العام» دون تلميح 
لا إلى تحليل علي الشرع ولا إلى تهجّم عبد الكريم حسن. وهكذا فعلنا أيضًا 
بالنسبة إلى نصوص المدونة كافة . وهذا ما يحد بدوره من عدد المراجع المذكورة في 
آخر الكتاب. ولولم نضطر هنا إلى تسمية كل من كتاب عبد الكريم حسن وعلي 
الشرع لما كان لهذين الكتابين مكان في لائحة المراجع . فنعتذر من الزملاء الباحثين 
والمؤلفين إذا كنا مجحقين بحقهم في هذا المجال 

- هناك إجحاف؛ من طبيعة أخرى؛ بحق ميخائيل بختين» أو بالأحرى 
بحق لغته الروسية التي ألف بها. فلقد حرصنا في هذا الكتاب على أن نذكر التسمية 
الأجنبية؛ فرنسية أو انكليزية» الموازية لمصطلح ماء ولا سيما إذا كان المصطلح 
العربي ترجمة مباشرة لتسميات متداولة في الفرنسية والإنكليزية . ولقد حدنا عن 
هذا الخط المعمول به في حالين: ا 
يكون اقتباسًا عن حوارية ميخائيل بختين 
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السب الذي بكمن وراء الال الأرلى هو أن المصطلحات المسرحية المستعملة 
في هذا الكناب مأخوذة :معظمها عن المعجم ا مسرحي لكل من ماري الياس وحنان 
ى (/1491). وأن مدا المعجم الحيد يقدم المصطلحات في ثلاث لغات 
العرنسية والإنكلبزي وهو قاف واف على جميع الأصعدة بنع 


فصا 





العر 
العودة إليه . ولقد بوهنا بهذا الاقتباس في من الكتاب. 
هو جهلنا أحرف الأبجدية الروسية. ما يحول دون 
إمكانية كتابة المصطلح الروسي كثابة صحيحة وأكيدة ولكن معظم ماهو مقتبس 
عن ميخائبل بختين مصوغ على أساس جذر يوناني. حافظت عليه الترجمات 
الفرنسية والإنكليزية وغيرها في لغات غربية أخترى . لذا أوردنا النسميات 
الفرنسية والإنكليزية الموازية لمصطلحات بختين المقتبسة هناء منوهين بهذا الأمر في 
الوقت تفسه. 

هناك أيضًا حال ثالئة لا يمرن فيها المصطلح العربي بما يرازيه في اللفتين 
الفرنسية والإنكليزية. وذلك عندما لاتكون التقنبة؛ أو عملية النظم المشار إليها 
معروفة في هاتين اللغتين وتكون بذلك من بلورة هذا الكتاب ومن صياغته 
وتسسيته. ننوه أخبيرا قي هذا السياق بأن المفاهيم المقدمة في الكناب السابق 
(0544)» والمعمول بها هنا أيضّاء غير مقرونة بدورها بتسمياتها الأجنبية 
في حال وجودها. 

فعلى أوجه تقصير هذا الكتاب؛ نأمل أن يكون؛ فعلاً. حلقة علمية: تساهم 
في تطوير مكتسبات المجال العلمي الذي تبحث فيه . 





4ق 


الفصل الأول 
التخاطب وبناء لنص 
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١-1‏ قراءات تمهيدية في بناء النص التخاطبي 

لن نبدأء كما هو مفترض٠‏ اريف بالفاهيما ا 2 
زاوية هذا الكتاب» وفي مقدمتها ما يدعى بالخطاب» واد ب و شرنا إل 
اشتقاتًا بهبناء النص التخاطبي ونظمه؟. فهذا الأخير هو موضوع بحث صفحات 
هذا الكتاب؛ وهي ١‏ لكفيلة بإعطاء صورة وافية عنه» نظريا و ونفضل أيضا 
ألنتطرق هنا إلى المقصود ب 'صطلحي «الخطاب» و«التخاطب». فإللفةالشنية 
العربية المعاصرة تعج بهذه الأسماء وتتداولها بشكل بديهي» ولقد فرزت بذلك 
تسميات لاتق لّعنها بداهة مثل : «الخطاب الشعري»» «الخطاب الروائي"؛ 
«الخطاب المسرحي»» «الخطاب السياسي»؛ «الخطاب الفلسفي». . . فليس من 
السهل الكلام نظريًا على أمور أصبحت ملازمة لصور بديهية وراسخة في الذهن 
والتفكير. وقد لايكون من الصواب أيضا الدخول في مثل هذه المغامرة . 

لذا آثرنا أن نسلك» بادئ الأمرء طرقًا جانبية ومواربة» إذا صح التعبير» 
ولكنها كفيلة بأن توصلنا وبشكل حسي وملموسء إلى مايراد إظهاره 
وبلورته؛ وذلك من خلال مقارنة نصوص متعددة وتنتمي إلى أنواع أدبية مختلفة» 
إلى جانب بعض النصوص العلمية . وفي هذه القراءات التمهيدية» سيسلط 
الضرء على ما يميز نصا عن آخر في ما يخص بناءه التخاطبيء ودون أن 

ل في ذلك اللغة التقنية المفترضة. فهذه اللغة ستصاغ على قدم وساق مع 
السير في هذا البحث ولاسيما في الفصل الثاني منهء حيث سيدقق في 
١‏ مات والتسميات» ماهو متداول منها ومتعارف عليه؛ وما هو مستحدث 
ومن اقتراح هذا الكتاب. 


















كما أنناء لن نتردد في أن نشير» منذ الآن وإذا دعت الضرورة إلى الترابط 
بين بناء النص الشخاطي وبين نظمه الإحالي ؛ ولكن دون أن نفي الأمر حقه من 
الدراسة والتحليل: فكثير من التصوص المقدمة هنا سيكون موضوع قراءة شاملة 
متكاملة في أجزاء لاحقة من هذا الكتاب ولاسيما في قسمه الأخير. 





-لاكا- افي بثاء النص ودلالقه() -م؟ 





1-1-١‏ غاذج شعرية من يناء النص التخاطي 
النص الأول 
اورقة الخريف 
0 نحبل صدرها إلى الماء' 
اتتقض/جسمها الحقيف 
تقض صمنَها مع المساء 
تكم ل'لرحة الحفيفء 
005 يطير وجههامع الهراء 
ترقص رقصة الكقيف. 
تسيب أمّها مع الشتاء 
1 تلبس خائمالخريف . 
(محمود نوث. 1551 ص87) 
النص الثاني 
يا صانع العجالب 
0٠١‏ باصاتع العجائب 
أنيت من أرض الضياب» 
كفم يدف من رياب 
كمايفيء في دي حباحياء 
من زرقة السماء جثت من ذرى الشموسٌ” 


2 


قاد خلاك في العلريى كوكب المجوس 


جنت إلى أرض أضناع اماء فيها الجدول 
أضاع فيها ضوءالسراج» 
وض ل فبها اللبل والممراج» 

وض لعن ترابها اللا 

أضاع فيها الكرمّعنقودة 
والعندليبالصب"نغريدة» 

أضاع فيها مصحف”الصلاة درب المذولاً. 
ربيعتها أضاع زهره 

أضاع ايسان بها نبروزء' 

وجب ل الام فيروزة 

أضاع فبها العطر عطر. 

يا صاتع العجائب٠‏ 

ارق عصاك" 

واعصف بها تباركت يداك. 

يا صانع العجائب» 

مرضى يموتون على مشارف الدواء 
أرملة ينهشها الس على مشارف الدواء 


عوكاك 


وطئلةٌ بأك ل'صدرها التزيف٠‏ 


كزهرة الخرام في مخالب الخريف 


ياصانع العجائب» 
ارقم عصالا» 

راضرب'بها تباركث عصاككاء 

اضرب بها ناس بلا قلوباء 

ناسّاعيرثهم انرا 

ناس شقامهم إبَء 

موتى بلا ثعوش 

في الطرقٍء في الييوث؛ في الملهى: على المدابر' 
موثى على العروش 

موثى أقلهم موا تراه ف القابر" 

ومجرمونا 


أقلهم جرمًا تراه في السجون . 


ارفع عصالكاء 
يا صائع العجائب 
(نقرلا يراكيم. 1-1444 ص44) 


النص النالث 


العاصفة 


العاصفة تقترب 
الغابة تعروها قشعريرة 
فهي تندب أشجارها 
هما يهربان!! 
حبيبان كنييان!! 
نظراتهما المرتعشة تكاد تنطفى! 
يا من ننظرين إلى البعيد؛ 
تنظرين مع الراعي الهارب ٠‏ 
أبنها النجمة ٠‏ أين تهريين 

هذا الليل البهيم؟ 
هل تبحئين معه اعلى فراش بين القصب؟ 
أين تهربين في ساعة الصمت 
أبتها الجميلة؟ 
اغمسي شعرك الأشقر 
في بحر بلا شاطئع 
وقبل أن تقترق» قفي برهة 
يالمجمة الحب!. 





(القرد ده موسهء ترجمة تقولا يواكيم: 1554١-ب.ص/307)‏ 


نظرة سريعة جامعة إلى القصائد الشلاث السا, تبرز على سطح النص 
فروقات أسلوبية ودلالية واضحة. وهذا مايبدو جلي بادئ الأمر بين القصيدة 


الأولى» 





الخريف. والثانية» يا صانع العجائب . فصحيح أن كلا من الشاعرين 


محمود نون ونقولا يواكيم نظم قصيدته بكونها إبداعا أدييًا يخاطب كفاءة متلق ماء 
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إبداعية بدورهاء القارئ في ال النشرء والمتمع إذا ما ألقيت القصيدة فر اندرة 
شعرية. إنما نلاحظ أن الطريق إلى المتلقي ليس واحدًا في القصيدتين . فالشاعر في 
إلى المتلقي» وإن كان هذا التوجه مضهرا 
إذ لاشيء في النص يشير لا إلى الشاعر ولا إلى المتلقي : صيغ المتكلم 
وصيغ المضاطب تخيب كليا عن القصيدة. أسّا في يا صانع العجائب» فهناك 
يبدو وكآنه يقف حاجزا بين الشاعر المبدع وبين المتلفي؛ القارئ أو 
بره ليس صوت الشاعر المباشر والمنفردء نما المخطاب 
أو الابتهال الذي يتضرع به إلى صانع العجائب كل شيء يتم وكأن المتلقي أمام 
مشهد تمثيلي أو مسرحيء مؤلفه الشاعر نقولا يواكيم» وأبطاله شخص مبعهل 
يدعى نقولا يواكيم وآخر مخاطب يترجه إليه الأول بنداء: صائع العجائب؟ , 
فعملية التخاطب في قصيدة نقولا يراكيم هي مزدوجة؛ إذا ما قورنت بالعملية التي 
تكمن وراء شكل قصيدة محمود نون 
القصيدة الثالثة» العاصفة ؛ لألفرد ده مرسه (ا#ووناا/! عق 15063 ) تقد 
بدورها بناء مختلقًا عن السابقين ويجمع كي ين خمائصهها فى ادوس 
فالقصيدة تبدأ بما هو أقرب إلى سرد لحظات هبوب عاصفة؛ يعيشها الشاعر بآ: 
وعبر خفقات الطبيعة (ب١‏ -7). فالسره سيق بصيغ الغائب وبصيغ الحاضر 
الإشارية؛ أي الصيغ التي تفيد حاضر الشاعر وتحيل إلى ذاتيغه . وهذا السرد 
الشاعري الغناني يربط بين الشاعر والقارئعء كما هو حال الوصف الذي يغطي 
قصيدة ورقة ا خريف (النص الأول» ولكن هذا التواصل المباشسر بين الشاعر 
والقارئ بنقطع بدمًا من البيث السابع حثى آخر القصيدة؛ فنرى الشاعر ينتفل فجأة 
إلى مخاطبة الهاربة: واحدة من شخوص سرده» محاكيًا بذلك ما يشبه عملية 
التخاطب المزدوجة التي شهدناها في قصيدة يا صائع العسجائب (النص الثاني) . إنما 
يختلف وقع هذا النمط التخاطبي من قصيدة إلى أخرى» ولا ينم عن دلالة واحدة. 
في يا صانع العجائب ٠‏ ليس هناك أي انقطاع في بناء القصيدة؛ إذ إن الشاعر التزم 
المسترى التخاطبي المسرحي. الذي أشرنا إليه. من بده القصيدة حتى آخرها. أما 
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في العاصفة» فالشاعر ينتقل عنوة» إذا صح التعبيرء من مستوى إلى آخر؛ من 
مستوى السرد الذي يضعه إزاء متلقي القصيدة؛ إلى مستوى التخاطب الذي ينحدر 
به إلى مرتبة مساوية لشخوص السرد. فالتقنية التخاطبية هنا تختلف عن عملية 
التخاطب في القصيدة السابقة . على اشتراكهما ببعض أوجه الشبه. وهذاما 
سنلمسه آيضًا من القصيدة التالية وترابطًا مع النظم الإحالي ‏ 


النص الرابع 
زهرة الكيمياء 
زهرة الكيمياء 
١‏ ينغي أن أمافرفي نه الرتمادا 
بون أشجارها الي 
في الرماد الخواتموالماس'وابهركة) 





ينبي أن أسافر م في الجوع٠‏ في الوردء ثيحو الحصاذا 
ينبغي أن أسافر» أن أستريح” 
تحت قوس الشماء اليتيسلا 
في الشتماء البنيمة في طللها تريح" 
2 ا 
0 
و 
صارة 
5 
حلم على الوسادف 






لي الكزوس”والأكمام 
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شجرة الشرق 


0 


شجرة النار 


من رمن الولامة 
في غاب الر” 0 








صرت أناالمرقة. 
عكستكلني 





غير كل الصو والتداء. 
صرت اراك اثنين؛ 

أنت وهذا لزلا السابح في عبني 
صرتأنا والماء عاشقين: 
أولدباسشم الما 

يفي لما 

صرت" أنا واماء توأمينة 





فلا نار ولا ةثار" 


ك5 


شجرة الصاح 
لاقني يا صباح إلى حقلنا اليائنىٍ 
0 في الطريق إلى حقلنا البائدس 
ا : 





ور اهبرض الفرية 
غاب بعد غاب 
0 حاملاً زَمرة الكاباً. . 
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فما يز قصيدة أدونيس عن الثلائة الأولى هو أنها تشهد تكرار بعض 

العمليات التخاطبية الني رأيناها في الأولى» ووفق بناء مختلف بعض الث ب وقد 

مل هنا بخطوطه العريضة وأشير إلى المقاطع المختزلة بعلامة التتصيص المتعارف 
عليها: هلالين معكوفين تتوسطهما نقاط ثلاث. 

فإذا نظرنا إلى هذء المقتطفات من زهرة الكيمياء: نلاحظ أنها قد تحاكي كلا 

من قصيدة. ورقة ا خريف ويا صانع العجائب على حدة؛ وقد تكون أقرب إلى بناء 

العاصفة . فهذه المقتطفات هي على التوالي المقطع الأول والرابع والخامس والثامن 


-هك1- 


ويدء الناسع ومن ثم الشاني عشر من الفصيدة التي تتألف من ثلاثة عشر مقطعا 
فإعطاء كل مقطع من المقاطع اك عشرة عنوانًا خاصاء وقصل الواحد عن الآخر 
طباعيّا. حيث كل مقطع بيدأ وصفحة جديدة: يحملان على القول إن هذه المقاطع 
هي بشابة قصائد فرعية تدمتع بشيء من الاستقلال الذاتي ويكون بذلك بناء 
القصائد الفرعية التالية : زهرة الكيمياء وكنيسة النهار وشجرة النار وشجرة الكآبة؛ 
بناء تخاطيًا يحاكي بناء ورقة الخريف (النص الأول): ما تأني به كل قصيدة يربط 
مباشرة بين الشاعر والفارئ. أما شجرة الشرق وشجرة الصباح فهما تشهدان 
التخاطب المسرحيء إذ ثرى الشاعر 
في شجرة الشرق؛ والصباح في 
الفرعيتين تقتربان من بناء يا صانع العجائب 

إلا أن النظرة السابقة هي نظر: مبزيشية ولا تماشي الرؤية الكلية التي أرادها 
الشاعر لقصيدته عندما أدرج كل القصائد الفرعية تحت عنوان #زهرة الكيمياء؟ 
فمع الاستقلالية النسبية التي تتمتع بها القصائد الفرعية» ييقى كل منها جزءا من 
كل» يأخذ معناه. ن موقعه من هذا الكل ومن روابطه مع الأجزاء الأخرى على 
جميع أصعدة البناء والنظم . فإذا كان الأمر كذلك؛ يكون انتقال الشاعر في شجرة 
الشرق وفي شجرة الصباح إلى مخاطبة شخوص وصفه: الشرق في الأولى؛ 
والصباح في الثانية؛ يكون هذا الاتنقال شبيهًا بما رأيناه في العاصفة (النص 
الثالث)» ا يفوقه دلالة» نظرًا إلى تكرار العملية من جهة؛ وإلى نظم القصيدة 
الإحالي من جهة ثانية . : 

فالقصيدة الفرعية الأولى من زهرة الكيمياء؛ والتي أعطت اسمها للقصيدة 
كافة» مبنية على التعليل وتقديم الحجج والبراهين المنطقية ٠‏ الآمر الذي يفيده جيدا 
تعاقب الإحالة المقيدة الإشارية (ب 7-١‏ 1-4) والإحالة المطلقة (ب7, /4-1)» 
وعلى دفمتين متنا از 2 














ن : الأولى تشهدها الأبيات الثلاثة الأولى؛ وال انية. 
الأبياث الخمسة الأخير: (ب8-4) فهذا التشديد على التعلبل وإقران المبادئ 


حولت 


يستهدف بقرة المتلقي -القارئ ويعطي لهذا الأخير حضورا بارزاء يغطي يناه 
القصيدة بأكملهاء نظرا إلى الموقع المتصدر الذي تحتله هذه القصيدة؛ ونظرا إلى 
كونها أعطت عنوائها للقصيدة كافة. وإلى كونها تدم بذلك لكل ما سيقال في 
القصيدة وتختصره. 





فعندما ثرى الشاعر يتصرف وكأنه يتغاضى عن حضور القارئ بانتقاله إلى 
مخاطية شخوص قصيدته: وبعد أن أرغمه في يدء القصيدة على أن يعيره كل 
انتباهه وأن يتابع حجمه وبراهينه» يكون لهذا الانتقال وقع أقوى بكثير من الحال 
التي يكون فيها صوت الشاعر المنوجه ضمنًا إلى القارئ محايدا إلى حل ما وبعيدًا 
عن نبرة التعليل والإقناع: كما الأمر عليه في العاصفة. نم إن تكرار العملية أكثر 
اعف من قوة هذا الانتقال ويبرز وظائف لانمدها في العاصفة. وذلك 
ترابطًا مع البناء بأكمله ومع مابسط هنا وهناك. 


قطع البناء التخاطبي الذي بدأت به الفصيدة انفعال 














الشاعر الشديد وشيمًا من الانصهار في الموصوف . ويمكن علده بذلك أسلوبًا 
شاعريًا مفرطًا في نائيته؛ ولا يمكن النظر إليه بصفتهانعتاقًا من قيودماء كما 


قد يكون حال زهرة الكيمياء ‏ 


فيمكننا القول على وجه السرعة إن هذه القصيدة تتكلم على مغامرة الإبداع 
الشعري؛ وقد اختصرت في القصيدة الفرعية الأولى وكّدمت بصفتها مشروع 
إبداعيا ونهج حياة» وذلك ببدء الجملتين |١‏ ألف منهما هذه القصيدة الفرعية 
بالتركيب الفعلي ينبغي أن أسافر» (ب١‏ , 4) إلى جانب وصف المقعول فيه (مكان 
المغامرة) وصمًا مجازيًا يفيد ما هر نادر الوجود وما ينبئق من المعاناة وما تنطق به 
الشفاه؛ وإلى جانب التعليل المنطفي الذي ينتج عن النظم الإحالي. كما أشرنا. 

وانتقال الشاعر» في مايلي؛ بين الوصف والسرد وإكثاره من استعمال فعل 
تصارا (بق لال ال ل 7 يفيدان أنه أبحر في المغا. المعلن عنها وأنه 
قطع بعض مراحلهاء فأدت به بذلك إلى حال جديدة . ولكن عندما يضع الكلام 


50-5 








المرقق بالتعليل جانبًا يقفز فجأة إلى مناجاة عناصر عالم مخامرته؛ ويعاود الكرة 
أكثر من مرة» فإنه يقدم نفسه وهو يعيش هذه المغامرة على أكثر من صعيد 








- إنه ينصهر في عانم إبداعه ويساوي بذلك بين نفسه وبين المناجى: النور 
والشروق والصباح 
- إنه ينعتق من كل القبود الشعرية التي تفرض عليه الالتزام بنمط معين في 


بناء قصيدتهء ويسير على هواه في هذا الانجاه ,في ذاك . 





وت ماذج قصصية من بناء النص التخاطبي 
النص الخامس 
الأجل 





١‏ كتب الطبيب وصقة الدواء لمريضه» وقبل أن يعطيه إياها قال له: 
- ليس في أعفساء جسسمك أي قصور يدعو إلى الشكوى التي 
تشكرها. قلت لي إنك مسريض منذ ذلك الحادث أحبالرروقه لي 
بالتفصيل. 
1 ولم يكن من عادة الطبيب أن يتبسط في الحديث مع المرضى فزحامهم 





الفحص0ء وأن يتلقى أجوبتهم مقتضبة ومختصرة : إلا أن هذا الرجل» وكان 
آخر مرضاه اليوم» جاءه في ساعة فراغ قليلاً ما أتبحت له» فأحب أن يتعمق 
في استقصاء علته التي لم يشعر بأنه وف في تشخيصها. كان قد أخبره بأنه 
20٠‏ سائق سيارة حمولة» وأنه ألف مشغات السفر الطويل وأحداث العنف في 
البرادي البعيدة عن العمران. إلا أن الحادث الأخير الذي كان شاهدًا عليه 
أصابه بانزعاج بالغ تحول إلى علة في بدنه منذ ذلك الحادث عر عليه النوم؛ 
وإذا نام تراكبت عليه في نومه الكوابيس . لم يعد يشتهي الطعام؛ وأصبحت 








عات 


1 
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تنتابه حالات همود تفقد فبه كل الأمور أهميتها. وكل الطيباث لذنها في 
انفسه. ثم إن يديه أصيبتا بالرجفة؛ حتى لتقع لقمة الطعام من بون أضابعه 





اوى كفاء عن مقود سيارته أحيانا أخرى . علة زار لها أطباء 





يجد عندهم دواء شافيًا لهاء وكان آخر مطافه بينهم عيادة هذا الطبيب 

ذاك ما قاله الرجل في بدء مواجهته للطبيب وعندما طالبه هذا بأن 
ينصّل له الحادث تردد في أول الأمرء ثم ما لبث أن انطلق في رواية حكايته 
بإسهاب. قال 

- أخبرتك يا سيدي بأني سائق سيارة حمولة . سقت قبل الآن سيارات 
صهريج وشاحنات كبيرة؛ أما سيارتي الحالية فشاحنة صغيرة؛ أنقل بها 
مختلف السمولات من حلب» وأملؤها خنضارً أو مواشي من الرئ في 
العودة إلى المدينة . منذ ثلاثة أسابيع؛ وفي يوم الحادث: جاءني قروي للي به 
سابق معرفة؛ وطلب مني أن أنقل له ثمانية عشر رأسًا من الغنم من ضيهته إلى 
حلب. هذا العدد من الرؤوس يشكل حمولة كافية لسيارتي . تفاشمنا على 
الاجرة وأصعدنا الغنم» وكلها خراف مسمنة معدة للذبح؛ في صندوق 
الشاحنة الخلفي: بينما صعد مصطفى الصالح وهوذلك القروي؛ إلى جانبي 
أنا السائق. كان الوقت قد جارز العصر وأمامنا أكثر من ثلاث ساعاث من 
السفر لنبلغ حلب. لذا لم أضع وقمًا بعد أن أغلقت باب الشاحنة الخلفي على 
الخراف فانطلقت بها مسرعًا . 

أنت تعرف الطريق إلى حلب» حينما تتجه فيها غربًا والشمس ميل إلى 
المفيب» والرقت صيف . كلما تقدمت فيها ضاق صدرك بريح السمرم التي 
نهب من البادية حولك محرقة؛ وبضوء الشمس الاذي ينصب على عينبك 
ساطمًا أكثر فأكثر بانحدارها نحو الغروب. جملة واحدة قالها مصطفى 
الصالح عند صعوده إلى جانبي . سألني إذا كنا سنبلغ المدينة قبل أن يغلى الخان 
الذي يودع فيه خرافه أبوابه» وهو يغلقها في العادة بعد صلاة العشاء» فأجبته 
بأننا بتيسير الله سنبلغها قبل ذلك بكثير. وسكت بعد ذلك . كنت أتطلغ إليه 
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ينظرة جانيية قاراء مغمف المينين ساهما . أعو نائم أم أن همومه تعفل لساته 
شفكيره فيها؟ لت أدري على كل حال كنا متفقين في الاستعجال وفي 
وهذا ما جعلني أعطي محرك 
سيارني كل قونه. دود أن أخرج عن حذري؛ كساتن مجرب. من مخاطر 


(رغيئة توغ عخلب في فرت وقت ممكن. 


الطريق المزدحم بالشاحنات الثقبلة والطويلة وبالسيارات الصغير 





أيدي سائقيها الرعاء القليلي الخبرة 

شر مصطفى الصالح على حاله من الصمث نحو ساعة من الزمن . كنا 
تباوزنا مشرق مدينة الطبغة ومررنا نحت جسر السكة الحديدية في تلك 
حين أخذ الرجل يتتململ في جلسته إلى جانبي خارجا بذلك 
التململ من سهومه . قال لي فجأة. 

- أوقف السيارة؛ يرضى الله عليك! 

سأك 

-غل تزيد أن تقضي حابعة8 

قال. وبعصية هذه المرة* 

- لاء أربد أن أشعل سيكارة 

استغريت طلبه هذاء وبدون أن أرفع قدمي عن ضاغط البتزين قلت 

- أشعلها وأنث في مكاتك . . . نحن مستعجلون؛ فلماذا نقف من 
أجل إشعال سيكارة؟ 

وبدلآ من أن أوقف السيارة أو أهدئ من سرعتها ضغطت بقدمي على 
المسرع فانطلقت جامحة تنهب الدرب نهب . 

لم أفهم أي شبطان ركب رفيفي بعد قولي له ذاك فجعله يتصرف كما 
تصرف. فقد أمسك بذراعي اليمنى بشدة وصاح بأعلى صوته* 

- قلت لك أوقف هذه الملعونة؛ أرقفها! 

فوجتت بعنف لهجته؛ إلا أني لم استجب له ولا حولت نظري إليه 
كانت أمامي سياراث متلاحقة قادمة في اتجاهناء إهما استطعت أن أصرف عبني 
عن التطلع إلبها وهي ثلافينا. 


الأتحاف. 








8. 


00 


17 
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قلت له بحدة 
- ماذا أصابك يا رجل؟ كل هذا من أجل سيكارة؟ با أخي أشعلها 
خذ القداحة من جيبي إذا لم تكن لديك علبة كبربت. نم 
أضفت. وأنا أحس بضغط أصابعه على ساعدي 

- اترك يدي يا رجل؛ فكفك تفيّد حر: 
جرى لك بالله؟ 

وكأنما أثرت فيه لهجني المستنكرة فأعادته إلى هدوثه؛ إذأحت 
بأصابعه تفلت ذراعي . أدرت رأسي إليه بعد أن خلصت من ملاقاة السيارات 
التي واجهتنا فرأيته قد عاد إلى السهوم؛ غير أن أتفاسه؛ وهو ساكت؛ كانت 
تتردد بشدة. سألته : 

00 أتحس بوجع يا مصطفى؟ 
فأجابني بصوت فارقته الحدة: 

- ليس بي أي وجعء ولكتي بحاجة إلى أن أضع قدمي على الأرض» 
وأسير عليها بضع خطوات. فهززت رأسي وابتسمت وأنا أقول له: 

- إنك تثير عجبي بكلامك. . . حين نصل إلى الخان في حلب امش 
على الأرض كما تشاء وقدر ما تشاء! 


.وأنا أدبر المقود. . - ماذا 











وسكت رقيقي فظنته هدأ وفارقه شعوره بحاجته الغريبة تلك . إلا أنه 
ما ليث أن عاد إلى الكلام بعد دق 
- ألسست أنا مستاجر سيارنك؟ 





قليلة إذ قال بصوث بدأ خحافتًا ثم راح 











بلى. 
قال. 


- ألم أدفع الآجرة سلقّاء وكما طليت؟ 





لكك 


1 


عنبك أن تشمل ما آطلبه منك. . . أوقف السيارة 
دعاق 1 اعتلك. - - أو 





أوثمها برضى الله عليك! 
الأخيرة في صراغ وجنت به؛ 








نطق مصطفى الصالح بكلما 
وارتفعت له قدمي عن المسرع دون إرادة مني مما جعل الشاحنة تتخلى عن 
إلى جاري قرأيت صدره يغلو وبهبط 





انطلاقها وتباطأً . والنفث في هذه ال 
بأنفاس منلاحفة أثارت قتقي عليه. قلت له 

- لاداعي إلى هذه الحدة يا رجل ساقف مثلما تريد وما من شلك 
في أنك مربض. قال 

- نست مريضًا ولكني لم أعد أحتمل. . . صدري يضيق بشي» 
الاأعرفه وأكاد أختتق يه . قف . قف! 

النزمت بالشاحنة الحائب الأيمن من الطرين» ووقفت بها عن لسر 
دون أن أطفئ محركهاء ثم ٠‏ ت يكل جسدي إلى مصطفى الصالح لأرى 
ماذا سيفعل كانت الشمس آنذاك لائزال مرتفعة عن أفق الغروب؛ تنتصب 
أشعتها على إسفلت الطريق فنحرقه» ونحيل الهراء قوقه إلى مثل صفحة اماه 
الرقراق . وتجاوزتنا في دقيقة وقوفنا شاحنات أصم هديرها أذانناء كما أقبلت 
في انهاهنا سيارات متتابعة لم يكن يخطر بيالي أن مصطفى الصالح كان في 
حال تققده الحدرء أو تلبه الرؤية وتسد أذنيه عن السمع . كنت أنتظر منه أن 
يتحدر من مقعده إلى حاشية طرق اليمنى حيث أوقفت أنا الشاحة؛ وأ 
يقعد على الارض» أو أن بشمثى على الأرض الفسيحة في أن الدرب٠‏ 
لبشعل في أثناء ذلك سيكارته التي تفرج ضيقه» ثم بعود بعد ذاك إلى جراري 
تائف رحلننا إلى حلب. وحق لقد انحدر من مقعده. الحدر مسرعاء كانه 
غير مصدق أن تلمس قدماء الأرض بعد طول تمنع مني عن إجابة طلبه إلاأنه 
الم يتلبث على حاشية الدرب أو يسيره كما كنت أتوقع٠‏ إلى الشمال في انجاء 





عاب 


الأرض العراء. بل رأيته يهرول مستديرا حول الشاحنة مار إلى ورائها . قلت 
النفسي إنه استدار ليطمئن على خرافه اللحجوزة في صندوقها الخلفي . ولكن 


ينا آخر حدث. فلم قف لحظة إلا وخرق سسمي صرير مكابح سب 








قادمة بأفصى سرعتهاء كانت قد أصبحت يحذاء شاحنتي. مختلطًا بصيحة 
فزع مرواعة» وه اقط حصى كالبرد فوق ظهر الشاحنة؛ كما ثارت في الوقت 
انفسه زوبعة ترابية لقت جانب الطريق إلى يساري . مددث رأسي وتطلعت في 
هلع إلى وراء قأحسست بثل القبضة الحديد, نطيق على أضلاعي . أبصرت 
بتلك السبارة التي تهاوزتني قبل ثانية في الانجاه المعاكس دائرة على نفسهاء 
معشرضة الطريق الإسفلتي: ورأيت على بعد خطوات منهاء خمارج شريط 
الإسفلت وعلى الأرض المنبسطة» جسد رفيق سفري ملقى على التراب بل 
حراك؛ وشريط متعرج من الدم يسبل منه فيصبغ ثيابه؛ وبرشح من خلالها 
إلى التراب تمته .. 

ذلك مافصه الرجل المريض عن الحادثة لطبيبه. وبدا للطبيب أن 
الرجل يكاد يعيش وقائع اللحظات التي كان يتكلم عنها في أثناء روايتها نقد 
كان الشحوب بعلو وجههء وكانت أصابع كفيه الممسوطنين على ركبتيه ترنهف 
من التأثر- قال له بلهجة بين المواساة والمزاح : 

- ومع ذلك فقد أخيرتني بأن حوادث العنف في البوادي ليست غريية 
عليك. . حادثتك مؤلة حمّاء يزيد في إبلامها أنها جرت أمام عينيك؛ ولكن 
اليس فبها ما يدعو إلى أن تتاثر يها إلى هذه الدرجة؛ وإلى أن تموض بسيبها . 
يكفي أن تمتع عن استعنادة ؤكراها لتتساها. . . لستء على كل حال 
مؤولاً عمانزل بذلك المسكين. . . 

كان الطبيب يريد أن ينهي بهذه الجملة مقابلته للرجل ؛ فقد أعطاه من 
.. إلا أن هذا لم يتوقف عن الكلام. لعله وجد في دعوة 
الطبيب له إلى الحديث منفرجًا للهواجس والأفكار التي تشغل باله . فقد هز 
رأسه واعترض على الجملة الثي سمعها بقوله: 

- بل أنا المسؤول عن موت مصطفى الصالح. . . مسزؤول لأن 














-- بعص واه ودب 


لاسي الس 


1 


استجبت لطلبه السحخيف قوفقت بالشاحنة؛ بينسا كان كل شيء بدعوتي إلى أن 

لآأره عليه وإلى أن أستعجل السير: كي أصل إلى حلب قبل صلاة المشاء. 

لو أني سددت أذني أمام كلماته لكت هوه ولما وقفت أناء ول دهسته تلك 

السيارة المسرعة ولما حملت وزره في عنقي . . . أنا المسؤول: وأناالمسبب! 
قال الرجل هذا بلهجة يقبن جعلت الطبيب: قيمابينه وبين نفسهء يقطع 

الرأي في التشخيص الذي وضعه؛ فيجزم بأن كل ما يشكوء هذا المريض في 

أعضاء جسده هو مجره انعكاس لحالته النفسية . لين منظر الجثة الممزقة ٠‏ 

ولاصدمة الفجا: التي جرى بها الحادث هي ما هد أعصاب الرجل» قأوهن 

قواه: وسلبه الرقاد في لياليه؛ وساق الاختلاج إلى أطرافه: وإتما هي قناعته 

المطلقة بأنه شخصيًا سبب موث رفيق سفره. ولم تكن معالحة مثل هذه الحالة 

من اختصاص الطبيب» كما أنه لم يكن يلك من الوقت ما يتيح له بأن يتولى 

تلك المعالجة. ومع ذلك فإنه لم يشأ أن يصرف الرجل قبل أن يقول له كلمات 

يضيفها إلى قوله السابق: لعلها نفيد في تخفيف ما أثقله من هم» وما انتابه من 

علل متوهمة . 

قال له الطييب: 

- طمئن بالك ولا تحمل نفسك هم وزر لا ذنب لك فيه. . . ألم يخبرك 

.بأئه كاد يختتق بشيء كان يضيق به صدره؟ 

قال الرجل 

- صحيح؛ أخيرني هوبهذا. 

فسأله الطبيب: 

- وماذا نظن ذلك الشيء؟ 

قال: 

- لا أدري. . . لم يفصّل لي والعلم عند الله. 

قال الطبيب: 

- أنا أخبرك. . . ذلك الشيء كان روحه. ضاق صدره بروحه التي 





ميات 


1 


كانت تربد مبارحة جسده في لحظة لا بد لها من مبارحته فيها . كانث منيته في 
ثلك اللحظة وفي ذلك المكان. وكنث أنث. بإصرارك. على متابمة السير 
تخاول أن تمنع الأجل من حلوله قي الزمان والمكان المقدر له أن يحل فيهما 

وهنا أطرق الرجل برأسه منطلما إلى الأرض. كأنه كان يتدير معنى ما 
يسمعه من محدثه . وحين آنس الطبيب أن أقواله لم تخل من تأثير على الرجل 
تابع كلامه. في رغبة منه بتثبيت ذلك التأثير عليه. فسأله قائلة 

- هل أنث مؤمن بالله؟ 

قال الرجل 

- وكيف لا؟ نبّت الله علينا إهاننا. . . إني أصلي فروضي. وأسال 
الله أن يتقيلها مني . 

قال الطبيب: 

-حسنًا - يسهل عليك إذن أن تصدق ما أقوله من أن ذلك كان أجل 
صاحبك مصطفى الصالح وأنك حاولت أن تمنع روحه من الانطلاق من 
سجن أضلاعه: فضاق صدره بها. ما فعلته أنت بعد ذلك؛ حين استجبت 
الطلبه الملح؛ أنك أتحث لثلك الروح الخلاص من حبس الدنيا. . . أي ذلب 
الك فيما جرى إذن؟ 

الهذء الكلمات تطلع الرجل إلى الطبيب برهة غير قصيرة وهو ساكث 
وبدون أن ينبس ببنت شغة مد يده إلى الورقة التي كانت على المكتب وفيها 
أسماء بعض الأدوية المهدئة: فتناولها وقي عينيه ما فهم منه الطبيب أن 
دواءه كان في ما حدثه به أكثر منه في ما وصفه له في تلك الورقة تناول 
الورقة ثم استدار ورج من غرفة المعاينة مطيقًا بابها وراءه بهدوء 

وعندما بقي الطبيب لوحده في 
الحديث الذي قدر 





غرفة المعاينة ابتسم لنفسه وهو يدير فيه 
أثرربه في الرجل . أكانت أقواله له مجرد كلمات للتهدئة 
واتزلع ما غرس في نفسه من شعور بالذنب, أم أنها الحفيقة التي جهلها 
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لل 


الرجل, تكشْمها هوله؟ كان صَدر مصطفر السائح؛ كما ردد ملا على 
سس و حر مه إن اليج بل لد ري 
المنربص به على قيد خطوة منها إنهء أي الطييب؛ لم يوهم الرجل جين قال 

إنة .ه. أما هذا 
إن ذلك الشيء هو روح مصطفى الصاح المسجونة في جد : 
الرجل» اللريض نفسه فهو مجر أاة سيقت بها تلك الروح إلى شواق 
مكنها المادي أداة حاولت؛ عن عبث» أن تقف دون أجل الله الكتوب؛ ثم 
ما للبت أن استكانت واستسلمت وماكان يمكنها غير الاستكانة والاستسلام 
ما دام أجل الله: كما قال جل وعلاء لا يؤخر لو كنتم تعلمون٠‏ 


(عبد السلام العجيلي. 'امةاء 1١19‏ -2115 


النص السادس 
التراب لنا وللطيور السماء 

حبكي عن دمشق أنها كانت في قدي الزمان سيا أرغم على العيش سج 
في غمده وكانت طفلة تنقل الأصفاد خطوتهاء وكان ياسميئها يتبث خفية 
في قار مرتدي أكثر الاب سحلكة» فلم علم أعداؤهابأحوالهاء سارت للم 
جيوشهم: وبنت حول أسوارها سور من قملة لا يعرفون النو؛ فعم دشن 
الذعر والارتباك والسخط» وتراكض أعلههاء وتملقوا حول قصر ملكهم 
صراخًا مضطرب مستغيئاء فأطل عليهم املك من شرفة قصرء؛ وقال له 
بصرت صارم: «كفرا عن الصياح ماهذا الزعيق والنعيق؟ هل نسيثم أن 
الوطن في خطر؟ ماذا تريدون؟؟. 

قتصايح الناس: «نريد سلاحًا». 

فقال املك بنزق: «وماذا ستفعلون بالسلاح؟ هل تيغون استخدامه في 
مشاجراتكم؟؟. 





-- 


«ثريد أن تحارب» 

«ستجاربة 

#سندافع عن وطنناء 

فقال الملك: الحرب هي مهنة الحندي. فاتركوا شؤون الحرب لأهل 
الحرب» ولا تنسوا أن أسوارنا منيعة ولسوف محسينا من الأعداء وتحبط 
مكاندهم؛ فعودوا إلى بيوتكم ودكاكينكم واسعوا وراء رزقكم؛ أما الذين 
يثبرون الفئن وينشرون الأقاويل والأكاذيب فهم عملاء للأعداء ولن يفلتوا من 
القصاص» وجيشكم الباسل سيؤدي واجبه ويسحق الأعداء وأذتابهم ويلقنهم 
درس لن ينسى". 

فصفق بحماسة وإعجاب جنود املك وأعرانه وحكماؤء ووزراؤه: وظل 
الناس متجمدين في أمكتتهم يسيطر عليهم الوجوم والكآبة والحنق؛ وما أن 
غادر الملك الشرفة عائدا إلى داخل القصر حتى عادوا يصيحون: انريد 
سلاحًا. - نريد سلاحًا». 

فاتقض علبهم جنود املك شاهري السيوف؛ فقتل من قتل واعتقل من 
اعتقل وهرب من هرب ٠‏ 

وما ساد الهدوء. سمح املك لرجل عجوز بالمثول أمامه. وقال له: يقال 
إنك اخسترعت سلاحًا قادراً على إنقاذ دمشق من أعدائها فهل ماقيل 
صحيح' 

فال العجوز: «أنايا مولاي قد وهيت عمري كله للعلم. ولآن دمشق 
مديتي التي لا أحب سواها هي البوم مهددة بالاحتلال والدمار فقد اخترعت 
سلاحا سيهزم الأعداء شر هزية» 

قال الملك بفضول: «وما هو هذا السلاح؟ تكلم؟ 

قال العجوز العالم: ٠سلاحي‏ اسمه الطائرة؛ والطائرة مركبة مجوفة 
مصنوعة من المعدن؛ لها جناحان؛ ونطير في الجو كما يطير النسرء ويستطيع 
الجندي الركوب فيها والتحليق بها فوق الأعداء ليفذفهم بما بهلكهم دون أن 
يمسه أي أذى». 
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فال الملك : «وكم تريد لمن لسلاحك؟؟ 
خالل العالم: «سلاحي لا مثيل له ولا بقدر بشمن»* 


دوران فأنا أعرف 





عب املك وقال بوت فظ: قل ماتيغي دون لف" 
يا الذين جثلون أمامي فنهم لا يفكرون الا في السطو على خزائئي' 
قال العالم ؛ «أنا لا أريد مالأ" 





قال الملك متائلا بقبظ وإؤن ماذا تريد؟ أتريد تاجي؟٠‏ 

قال العالم : «إني أقدم سلاحي دون ثمن» وكل ما أريد هو أن أنقذ دمشق 
من أعدائها" 

فضحك الملك بغبطة: وقال لوزرائه وحكماته وأعواته المحيطين به : «ماذا 
تقولون فيما سمعدم؟؟ 

قبادر حكيم ذو لحية طويلة إلى الكلام» فقال بصوت متهدّج : «كفر والحاد 
أن يقلد الإنسان ما خلق الله وأن يخالف. الطير يطير لان الله خلقه كي 
يطير ووهبه جناحين» أما الإنسان فلا يجب أن يطير. السماوات للملائكة 
والطيور . وله خلق الإنسان ليمشي على الأرض ويجب أن يظل حتى يوم 
القيامة يمشي على الأرض٠‏ .ولو أراد الله أن يبلغ الإنسان السماوات لمنحه 





وأثار الحكيم لمتحي بسيابة مرتجفة حاتقة نحو العالم» وقال: «هذا ليس 
عانًا. إنه إبليس متتكرء يريد إغراءنا وإيعادنا عن, 

قال العالم: «لكن الله هو الذي خلق عقلي الذي ابتكر الطائرة 

فلم يأبه الملتحي للعالم٠‏ إنها تلفت فيما حوله ثم قال متسائلا: «إذا ساعدنا 
إبليس على الانتصار على أعداذا ألا كون ربحنا الدنيا وخسرنا الدين؟ وهل 
فين من يتكر للدين ويفضل دنيا زائلة لا بقاء فيها؟». 

فتعالت الأصوات مستنكرة الدنيا الزائلة .. 

رقال قائد الجند: «أجدادنا وأجداد أجدادنا خافبرا كما تعلمون آلاف 
المعارك وانتصروا فيها وكان سلاحهم السيف والأخلاق الحفيدة هذا السلاح 











كه 
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م 


الحديد تأباء أخلاقناء فهر غدر لنيم يحلو من الرجولة والمروءة ويناقض عاداتنا 
وتفالبدنا. وماذا يبقى منا إذا نخلينا عن عاداتنا وتقاليدنا؟ إذا أردنا حمًا أن 





ندوم ونبقى حافظنا على ما ورثناء وسا على هديه 

فتصاعدت الأصراث مؤيدة القتال الشريف ممجدة أخلاق الأجداد 

وصاح العالم: لتغاليد لن 

وقال أحد الوزراء! «لابد من أن ثمة تأمرا خبيشا على بلادنا فهل من 
المنفول أن يخترع شخص سلاحًا خطير ثم يعلن أن لا يريد ثمنًا له؟!؟ 

وتكلم وزيز آخرء فقال: #سمعت زعم بأن السلاح الجديد سيهزم 
الأعداء شر هزيمة» وهذا زعم باطل» فالإنسان المسلح بالقيم التبيلة هو الذي 
يهزم الأعداء لا السلاح؟ 

وقال وزير ثالث: «لسنا بحاجة إلى أسلحة جديدة فنحن نملك الأسوار 
المنبعة. ومن يتحدث عن الأعداء وخطرهم لا ييغي سرى إضعاف الروح 
المعنوية وخدمة الأعداء؟ . 

وقال قائد الشر” 4 إنني أثبه وأحذر فالطائرة التي تطير فوق الأعداء؛ 
تطير أيضا فرق قصر مولانا الملك» 

فأشار الملك بيده» قهيمن الصمت فورًاء وفكر املك لحظات مقطب الجبين 
ثم قال للعالم متسائلاً: «أين طائر: 

قال العائم : «إنها على سطح ببتي؟. 

فأمر الملك بإحراق العالم وبيته وطائرته: فابتسم العالم ابنسامة مقعمة 
بالمرارة والتشفي والحزن. 

2 
5 وتد أمر الملك في الحال؛ و التهمت الثار البيت والعالم والطائرة؛ صاح 
أعوان املك فرحين: ولكن صياحهم خنقه سريمًا الأعداء الذين نجحوا في 
التسائل إلى دمشق ير مبالين بأسوارهاء وحولوا البيوت والناس والأزقة إلى 
أطلال غير أن الياسمين نبت بعدئذ في الرماد شمسً بيضاء ‏ 








ما هذا الكلام؟ العادات والتفاليد لن تهزم الأعداء؟ 
6 ن تهز 
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انفد اسئلقى نحت شجرة وارفة الظلال في ظهيرة ذلك اليوم . وأغمض 
عبتي يعد نع قصف ل ظهره 

كان يحلم 

آخر الأسبرع. سيحمل بضع ليرات ادخرها من العمل» ويذهب بها إلى 
.زوجته وولده الرضيع اللذين تركهما عند بيه في القربة. كان يحلم أن يشتري 
اللصغير حناء مطاطيًا. وأن بحمل لزوجته كتزة صقرا تفيها البرد القارس. 
كان يحلم مختبئا تحت تلك الشجرة عن العالم كله . ربما الرب وحده يعرف أنه 
هنا. الأرض ئدية والشمس الدافثة تدخل ملابسه قيحس بلذة وخدر. 

كان يحلم لو كانت له هذه الأرض . لر كانت له بناية: لو كانت له بضعة 
أشجار من الزيتون. كان يحلم مختبثا في داخل نفسه؛ في دائخل أحلامه . 
وكان يحب لو يتحقق حلم من أحلامه 8 

وكان شريط الأحلام يتوالى على ذاكرته ملونا كثير العذوبة والصفاء 


فجأة. 





انحرفت شاحنة ضحمة عن الطريق العام لبدلافى سائقها دهس رجل قفز 
.بغتة أمام عينيه » واقتحمت الجدار الذي هدمته دفعة واحدة؛ فتهاوت حجارته 
التفيلة لتسحق الجسد النائم سحفًا . لكن أحلام الرجل اسثمرت في التدفق, 


(ياسين رفاعيّة, +/اولء ص16 -15) 


باتتقالنا إلى نوع أدبي جديد ننتقل؛ بالفعل ذاته؛ إلى تقنيات تخاطبية 





مختلفة عم رأيناه في النصوص الشعرية. 
فالقاص؛ صاحب النصء في القصص الثلاث يبدأ قصته بالقص الذي 


يوازيه بالفارئ. ولائراه مطلفًا يضع قصته جانبًا ويتغاضى عن حضور القارئ 


اليخاطب واحذا من شخوص قصته. 





مقابل هذاء ثراه أيضا يدوقف أحيانًا عمذا عن القص ليسند الكلام إلى 
شخوص القصة؛ فتتناول الحديث والحوار قيما بينها . وهذا ما يبدو جليًا في قصني 
عبد السلام العجيلي وزكريا تامر. 
وقد لا يلجأ القاص إطلافًا إلى مثل هذه التقنية ٠‏ فلا يدع شخوصه تتكلم 
على نفسها ويتكفل هو شخصيًا بمهام التعبير عما يختلجها من مشاعر وأحلام٠‏ 
الأمر الذي بظهر بوضوح تمايز قصة ياسين رفاعية عن القصتين السابقتون 
وقد يجمع بين أشكال متعددة في نقل كلام الشخوص كما في الأجل٠‏ وقد 
يلتزم نهجًا واحدا فقط كما فعل زكريا تامر. فصحيح» كما ذكرناء أن الفصتين 
تششركان في إسناد الكلام إلى الشخوص بشكل مكثف وبارز» إلا أن توزيع هذه 
التقنية يختلف من قصة إلى أخرى . فهي الوحيدة التي توظفها قصة زكريا تامر في 
نفل الكلام المنداول بين الشخوصء بينما تلجأ قصة عبد السلام العجيلي إلى 
تقنيتين أخريتين» إلى جانب السابقة . 
ففي المقطع الشالث مشلاً نعلم أن حوارا دار بين الطبيب ومريضه في شأن 
تشخيص المرض . غير أن القاص لم ينقل هذا الحوار بحرفيته وعلى لسان 
الشخوص المعنية؛ بل أوجزه بجملة مصدرية علقها بفعل «أخبر؟: 
أخيرء رأنه [. . .] (س 6). 
وفي المقطع الأخخير؛ ينبّهنا الققاص إلى أمور تدور في رأس بطله الطبيب» 
ومن ثم يورد مباشرة بعض الاستفهامات: 
وعتدما بقي الطبيب لوحده في غرفة المعاينة ابنسم لنفسه وهو يدير فيها 
الحديث الذي قدر أنه أثر به في الرجل . أكانت أقواله له مجرد كلمات للتهدئة 
واتنزاع ما غرس في نفسه من شعور بالذنب؛ أم أنها الحقيقة التي جهلها 
الرجل؛ فكشفها هر ل؟ (س/141 -:19). 
فمن ينجز الأسئلة المطروحة هنا: أهو البطل الطبيب الذي يتكلم عليه 
القاصء أم القاص نفسه؟ 











ع 


هذه أمور تتعلق للها بنظم النص التخاطبيء ولها أهميتها ودلالتها كما 
سنظهر لاحفًا. وهاك أيضا فروقات أخرى بن نظم القصتين سنشير إليها من خلال 53 
للابقة 





موازاتها مع نصوصر سردية تتتمي إلى أنواع أدبية مغاير 
1-1" نغاذج سردية قديمة من بناء النص التخاطي 
النص الثامن 





٠‏ اديه لأبجلها؛ وآنا عد 
للطانه. وإغتانه عت ا 





(لبن المقفع , كليلة ودمنة» ص 5/8 -0 080 


النص التاسع 
«إحكايات الملك شهريار وأغيه الملك شاه زمان 
١‏ (حكي ) والله أعلم أنه كان فيما مضى من قديم الزمان وسالف العصر 
والأوان ملك من ملوك ساسان بجزائر الهند والصين صاحب جند وأعوان 
وخدم وحشم له ولدان أحدهما كبير والآخر صغير وكانا بطلين وكان الكيير 
أفرس من الصغير وقد ملك البلاد وحكم بالعدل بين العباد وأحبه أهل بلاده 
وملكته وكان اسمه الملك شهريار وكان أخوه الصغير اسمه الملك شاه زماث 
ا 





لك 


كان ملك سر قند العجم» ولم يزل الأمر مستقيمًا في بلادهما وكل واحد 
مه في مذكته حاكم عادل في رعيته مدة عشرين سنة وهم في غاية البسط 
5 على هذه الحالة إلى أن اشتاق الكيير إلى أخيه الصغير 
, إليه ويحضر به فأجابه بالسمع والطاعة وسافر حتى وصل 
حل على أخيه وبلفه السلام وأعلمه أن أخاه مشتاق إليه وقصده أن 














مع والطاعة وتمهز وأخرج خيامه وبغاله وخدمه وأعوانه 
وأقام وزيرء حاكمًا في بلاده وخرج طالب بلاد أيه 
(الف ليلة وليئة ٠‏ ص 20 


فأول ما يلفت الاتشباه في النصين المدرجين هنا هو أن السارد يأني في أول 
سرده بها يعبّر عن موقفه من الحكاية المروية: وكأنه يصرح أنه ليس مسؤولاً عن 
صحة ما يروى وأنه مجرد ناقل له. فنص كليلة ودمنة بدأ بفعل «زعمواة؛ ونص 
ألف ليلة وليلة ب«حكي والله أعلم؛ . آما ال حكاية بحد ذاتها فقد علقت بهذء الأفعال 
وبواسطة أداة المصدر «أن*, 

* أيكون هذا الأسلوب التخاطبي في تقد الحكايات مرتبطًا بالحكاية -المثل 
والخرافة؛ أم أنه ميزة سردبة بارزة في الدراث العربي؟ ؟ من الواضج أنه ليس من 
عأننا البحث في 1 الثاني من هذه المسألة : قهذا يتطلب مسحا كاملا لكل 
نصوص الشراث السردي العربي: إنما نستطيع الافتراض أن الطابع الخرافي 
الحكايات المروية هر واحد من الأمور |١‏ عي البدء بأفعال مثل ؛ «زعمواء: 
»قبل »؛ «حكي». . . والتي تفرض بناء الحكاية على مثل هذا النمط النخاطبي ‏ 

وبهذا فد يقترب بناء قصة زكريا نامر (النص السادس) من الحكاية -الخرافة : 
نهي أيضا بدأت بفعل «حكي". ويمكتنا أنذثرى فيها بذلك موذجا قصصيًا 
مختلفًا عن كلل من قصة عبد السلام العجيلي (النص الخامس) وقصة باسين 











رقاعية (النص السابع) . 
وهذه أمور تتعلق بدورها بيناء النص الشخاطبي» وسندقق فيها وترابًا 
كل مستويات النظم والبناء . 


حوهت 


4-1-١‏ نماذج روائية من بناء النص التخاطي 
النص العاشر 
أنا زكريا المرسئلي: لست راضيا عمسا حدث؛ وأقسم على ذلل 
ماكنت أريد أن يقتل ابني: فؤاد المرسنلي: الصياد حسن الجرييدي. ولكنه 
قتله . كنت عند وقوع الحادث؛ في ميناه الزجاج؛ نتر خيط التلويح معي 
كانت انتياسة كبيرة: قوبة» وأنا بيد واحدة. اليد الأخخرى بترها من الرسغ ٠‏ 
إصبع ديناميت. 1 .1 
أن غير راض عما حدث اليوم؛ وما كنت أريد أن يفتل ابني حسن 
الجربيدي. ولكنه فتله» ولست قادر على إحيائه: ولا على الحزن عليه 
فالحزن ليس شغلتي ٠‏ ولم يمنحني الله قلب امرأة. 


(حنًا مينه. الياطرء ١8108‏ ص 4-8 


النص الحادي عشر 


في حينها كانت مصادفة عايرة: أن تقودني قدماي إلى البحصة 
البراني . وفيما بعده ستبدو لي محيرة؛ وكانها رتبت عمدا بتحويض من بقايا 
معالم جائمة وجاتحة إلى النلاشي: وتذكاراث زالت شراهدها من فوق 
الأرض. . حارة البحصة؛ لم يعد لها من وجود إلا الاسم فقط -دون ييز ين 






الخشبية وسنائرها لطرزة وزجاجها للطابل 
وتغيب في فضاء الخريف والرذاق, 
(فواز حداد. صورة الروائي. 1492 ص 0) 


باب المستحيل أن يْقدم هناما يكن أن يساغد على إعطاء 










إغا ستوفف قبلا عند بعض المقتطفاث لنشير إلى 


ياي 
أن الروا 


اي مسوفة بصيع امتكلم- فبيتما يعرف نص حنا ميئه بهوية المتكلم السارده 
يفترض أن «أناه السارد 
الرواتي فصيغ المتكلم هي صيغ إشارية؛ أت ملازمة وجرن لرعطهاة 
ومرتيطة بعلا تجاور معه. فحيال عدم تعريف امتكلم بنفسه وذكر اسمهء 
صيخ امتكلم إلى أقرب متكلم ممكن إلى هذه الصيغ : من يتصدر اسمه 





غلاف الرواية 


وإذائزم كول سداد الصمت في كل الروابة ولم بنفصح. بشكل أو بآخرء عن 

هوية هذا المتكلم. نستطيع الفول إن السره الذي بدأ به الرواية يربط بين الروائي 
والفارئ. أما في ر روية سا مي تاسارد لدوب إلى فقاركاه يل إلى : 
أناس من الممترض أن يكونوا بالقرب منه. فالرواني هنا لا يضع القارئ فقط أمام 
السره ذاتها وبالشكل الذي تصدر فيه عن 
البطل الساره داكن مون لملية سر عل نررا 31 ا ٠‏ كما هو 
الآمر في بنائها. وس أن نرى أن الطريقة التي بدئ بها هذا البناء ليست بعيدة 
عنا هر امال في قصبدة» ب) ماتع العجادب وقد بضعنا النص التالي !! 
من الباطر أمام تقنبة تخاطبية أخرى شبيهة بما رأبناه في التصوص الشعرية 

ص الاني عفر 

0 وكات الثيل قد بط ١‏ غجممنا على الشاطى كثيرًا من الأغشاب 
وأضرما الناره وشويت على الجمر قطمًا من الأحشاء؛ وأكلت الكبد نيد 

وبيدي (وكانت سليمة بعد) أخذت دمجانة العرق وذهيت إلى الحوت فسكيت 

منها في قمه . قلت لنسمكة: «اسمعيء أنالم كن عدوك قبل أن تأني إلى 
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أحداث تسرد إتماييسط أمامه 
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الاضطراب في جوثنا الهادئ. الم تتركي فيه شنا لنا. طاردت أسماكة حتى 


الأرصفة» وباندقاغات عمياءء خطمت رأسك على صخر 








ك هاجمت الساحل كله . قليث بعض الفلاتك ٠‏ وافترست بخارًا ضعيفًا 


ألااخرف عليك. وأنك قوية. وقا. 








عل ست على النجاة: دون 
حساب أو عقاب» وها أنت» كالضبعة المطعونة؛ ترفعين قوائمك إلى أعلى» 

القد كنث هناك. أناء على صخرة عالية؛ في الطرف الآخر من الميناء 
رأيت كل شيء؛ وسمعت كل شيء. هممت بثرك السمكة العالقة بصنارني٠‏ 
الكنها كانت ترهز. وعبر الخيط؛ كان رهزها ينسرب إلى نخاعي وظهري, 
كنت. ككحالي ظهر اليوم. أواصل حلوتي» ولم أكن أبادل ذلك بأي مغنم 
بأتيني . تعلمت من تماربي ألا أفوت لحظتي؛ ولا أدع صيدتي تطير مني. 
وحين أرجت السمكة؛ كانت الميناء قد ازدحمت بالناس؛ بالوطاويط؛ وهم 
يركفسون» من طرف إلى طرف» دون أن يجرؤوا على الدنو من سمكة 
الحوت . كانث جبارة؛ وبعزم الجبار ترفع ذيلها وتضرب وجه البحر فنشرالماء: 
فعل حجر من ألف طن ألفي فيه . كانت تبحث عن منفذ في الجون الذي 
سدث منافذه في وجهها. أسد في قفص حديدي. أسد في اما: في قفص 
ماني » قضيائه صخور . والأسد يروض. يتعلم أن يزمجر في فراغ: ويدور 
في الشبك الحديدي دون أن يحاول قضمه. يدور؛ يدور؛ ويتعباء ويقعي 
في الؤاويةء كأي كلب حبيس. نتهدل لبدته؛ ويسشرخي ذنبه» نزولا 
على حكم الواقع. أنا رأيت أسلدًا على هذه الحال: ونوقعت أن يضرب رأس 
في الحديد» يمرت أو يلويه ويخرج؛ ولكنه لم يفعل» وعندئذ تفقت عليه: 
فنظر إليْمعايبًا. ١‏ ابتعدت مسرعا نادم على فعلني وه اظّا منه لأنه لا يعرف 
أذ يموت أو يتحرر. والحوت» أسد الملء لم يكن قد تروض بعدء لذلك عزم 
على تخطيم ققصه الصخري أو يموت. وقد مات. أناغير آسف عليك أيها 
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أفمائك ل وصلت وأت تففح الضخيرء والنامر 
خوت سب أفمالك في جولناء ولا وصلت و نح العسخ : والناس 






يفون الاقتراب مك السستتي واو 
كن أسرع» ورحت أزاقيك بااسمكتي 


. فد أعمى الحقد بصرك. قائدفعت في هجمات 





اسحارية. على الساحر. وريصت على الرمل . . لم يعد الماء يحملك؛ 





ني برب كمخاط وجه البجره فيشقه كمضا موسى؛ كان دقة 





لها على تحربك هبكلك وتدويره. وجاء الأوغاد فأفرغوا 
أسك من بعيدء لكنهم هابوك فلم يجرؤوا على الاقتراب 
قد وصلت خائيًا ملك ففلت هذه هي سمكتك الكببرة 
التي تملم بها يا زكرياء انزل إلبها أربطها بحبال حديدبة؛ أومت وأنت. 
نصارعها . . مث كما بليق بصياد حقيقي؛ أو اربطها وأخرجهاء 

نزلت. . صفق الناس. , حركت أنت ذنيك وخببطت الماء؛ فانقلبت 
الفلوكة: وتعالت الصيحات والضحكات على الساحل . ذقت مرارة 
والخوف؛ ولكني تهلدت؛ وبحثت عن نقطة الضعف فيك حتى 
واتتصرت. . كان وسطك. لا راسك ولا ذنبك؛ هوالمامن. وغطسث 
باتهاهه. وخسرجت من الطرف الشاني. وهلل الناس؛ وممسركت أنت 





عجوز. عشت عمرك واتنهى الأمر. . كان لابد من 
فناتك. من نهايتك؛ وقد عجلت لك بهاء ونادينهم : *هاتوا الحبال» وربطتها 
حول خصري؛ وغطست. وانتظرت حتى ارتفع ذنبك مع الماء ونزلت تمت 
وسحبت الحبل معي . . وخرجت مرفوع البدين: لقد ربطتك. صقق الناسء 
وصاحوا: «ابتعد يا زكرياء ابتعد» لماذا؟ أسكرني التصر فصمدت إلى 
ظهرك . . وزاد التصفيق؛ وزادت ححماستي . قفزت مرة أخرى إلى الماء 

صار الموث سهلاً: ولم أعد أبالي. ريطت طرف الحبل بعقدة السلك الحديدي 
الشخين وشددناه إلى زورق وسحبناه ودخل السلك تمتك؛ وأوثقناك بحلقة 
حديدية. وجثنا بشاحنة وفقت على الساحل وسحبت؛ لكن دوالييها دار 
في فراغ. كنت جيارة فضاعفوا الشاحنات؛ وبدأ هيكلك العظيم يسرز: 
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وققدته ياملكةالماء. ملكة 





٠‏ صدت في ملكناء الارض. 
واستسلمت؛ بعد صراع. إلى نهابتك. نوقف دنيك عن الحركة: إنه الموت! 


مجم الناس : .. الأرغاد حجمراء الآ هجمواء ورقسك واحد متهم بتعلة. 








وأدرت أناوجهي كيلا أرى. هرولت إلى أفر 
كاملا ورفض الخمار أن يأخذ ثمنه. قال: "على حب الرجال!» وقلت في 
سري: «اخس . . ليس ثمة رجال؛ كلهم ناء: كلهم ئاء. .'أتسممين 
ياعز 





؟ لبسوا رجالاً مؤلاء. . قد يصبحون كذلك. وقد ينجبون رجالأء 
ولكنهم الآنء ناء؛ أقسم لك بشرفي» إنهم نساء. كأسك. . اشربي قليلاء 
قليلاً أيضّاء واعذريني» لسوف أبقر بطنك وأنا أسف. . أنت لا تحسين يما 
أفمل الآن . بعد ال موث لايحس الجسد . . وأنا لااحترم الموت في الجسد. 
سبانء ليقطعوني. أنازكريا المرسنلي؛ ألف قطعة بعد موتي؛ وفقط 
اليحترموني في حبائي. لتكن حياني جميلة» مثل ليلة صافية». 

قال التجار: «عجل يا زكرياء عجل» ماذا تتتظر؟ سكرت؟ تتحدث 
إلى سمكة' رن أنثت؟2. 





(حنا فيه 1906 ص١٠‏ -18) 


ما يربك بعض الشيء في هذا النص يتعلق أيضًا بصعوبة تحديد هوية المتكلم 


في بعض الأحيان 


فيلاحظ أن هناك خطابين وجّها إلى السمكة -الحوت. الآول سبق بالمؤنث 


(س؛ -05), والثاني بدأ بالمذكر (س 27٠0‏ وانتهى بالمؤنث (س38). السرد يذكر 
هوية المتكلم. صاحب الخطاب الأول: إنه زكريا بصفته شخص مسرودا عنه وليس 
السارد؛ الأمر الذي تفيده الجملة الفعلية التي قدمت للخطاب: «قلت للسمكة» 
(س4). ويكون بذلك الكلام اموجه إلى السمكة كلامًا وقع في الزمن الماضي 
المسرود عنه ويقوم السرد بنقله. 


فاك في بناء النص ودلالته(؟) م8 


أما بالنسبة إلى الخطاب الثاني (س 7 -18)؛ فالسرد لا يقدم له ولا يذكر 
يدل بيط الخكلم . فلا ندري إذا ما كان زكريا الشخص المسرود عنه أم زكريا 





بن حال إلى أخخرى ‏ فهل نحن أمام عملية نفل 


خطاب وقغ في الزمن ا ماضي: أم أمام خطاب يصدر عن زكري في حاضر السرد؟ 
حتى لوأنّ أنى النص بما يرجح الاحتمال الأول؛ لا تكون عملية النقل هنا مطابقة 
اللعملية التي تم بها نفل الخطاب الأول 


و_- 





نماذج علمية من بناء النص التخاطي 
النض الثالث عشر 


واعلم أن سبيلنا أن ننظر إلى فائدة العطف في المفرد ثم نعود إلى الجملة 
فنتظر فيها ونتعرف حالهاء ومعلوم أن فائدة العطف ني المفرد أن يشرك الثاني 
في إعراب الأول وأنه إذا أشركه في إعرابه فقد أشركه في حكم ذلك الإعراب 
نحو أن المعطوف على المرفوع بأئه فاعل مثله: والمعطوف على المتصوب بأنه 
مقعول به أو قيه أو له شريك له في ذلك؛ وإذا كان هذا أصله في المفرد فإن 
الجمل المعطوف بعضها على بعض على ضريين: أحدهما أن يكون للمعطوف 
عليها موضع من الإعراب؛ وإذا كانت كذلك كان حكمها حكم المفرد إذ 
لايكون للجملة موضع من الإعراب نكون وافعة موقع المفردء وإذا كانت 
الجملةالأولى واقعة موقع لمفرد كان عطف الثانية عليها ارا مجرى عطف 
المفرد وكان وجه الحاجة إلى الواو ظاهرًا والإشراك بها في الحكم موجوذا. 
ذا قلت : مررت برجل خللقه حَسّن وختلفه قبيح . كنت قد أشركت الجملة 
نبة في حكم الأولى وذلك الحكم كونها في موضع جر بأنها صفة للتكرة. 
ونظائر ذلك تكثر والأمر فيها يسهل. 











(عبد القاهر الجرجاني . دلائ ل الإعجااز: ص 0191 


الس الرابع عشر 

وأكد الجرجاني على أن الميتدأ في الخبر الابندائي سمي كذلك ليس لأنه 
ينطق أولاً. بل لأنه مسند إليه ومثبت له المعنى؛ وأن الخبر سمي كذلك ليس 
لأنه ينطق ثانيّا بل لأنه مسد ومشبت به المعنى . فقال: «وههنا نكتة يجب 
القطع ممها بوجوب هذا الشرق أبذا وهي أنالمبعدأ لم يكن مبعدأًء لأنه 
منطوق به أولاً. ولاكان الخبر خبرا لأنه مذكور بعد المبتدأ. بل كان الميعدأ 
مبتدأ: لأنه سند إليه. ومثبت له المعنى . واخبر خبرا: لأنه مسند وملبت به 
المعنى . تفسير ذلك أنك إذا فلت (زيد منطلق) فد أنبت الانطلاق لزيد 
وأسندته إليه . (فزيد) مثبث له و(منطلق) مثبت به. وأما تقديم المبتدأ على الخبر 
فحكم واجب من هذه الجهة أي من جهة أن كان المندأ هو الذي يثبت له 
المعنى؛ ويسند إليه . والخبر هو الذي يثبت به المعنى ويسند. ولو كان المبتدأ 
مبتدأ لأنه في اللفظ مقدم مبدوء به لكان يتبغي أن يخرج عن كونه مبتدأ بان 
يفال (منطلق زيد) ولوجب أن يكون قولهم (إن الخبر مقدم في اللفظ والنية به 
التأخير) مسالولةة؟ ٠.‏ 
ثم بتنقل الجرجاني إلى الخبر غبر الابندائي وبين أن المعرفة الأولى تكون 

ب نحتما مشبنًا به» فيقول: «وإذا كان هذا 
جب وجويًا أن تكون 
(زيد أخوك) كنت قد أثبت ب(أخوك) 
معنى لازيد)» وإذا قدمت وأخرت فقلت (أخوك زيد) وجب أن تكون مث 
بلازيد) معنى ل(أخوك). . . و0١21,‏ 

















روا فيض سس اسرو يمو ن؛ فبقولخ «ويما يدل 








بالعكس- قرلهم الحبيب انث انث دلاتيية: 


:عجاز/ ص /1١‏ 
(١٠)دلائل‏ الإعجاز/ا ص :15 





-1ه- 


وذاك: أن معتى (الحبيب أنت) أنه لا فضل بينك وبين من تحيه؛ إذا صدفت 
اللحبة . وإن مثل المتحابين مثل نفس يقتسمها شخصان. .. . فالممنى في قولك 
(أنت الحبيب) إنك الذي اختصه بالمحبة من بين النأس . وإذا كان كذلك عرفت 
أن المرق واجب أبدا. وأنه لا يجوز أن يكون(أخرك زيد) و(زيد أخوك) 
يمعنى واحدو؟ 29١‏ 


(جعفر دك الباب.. 144١‏ ا موجز قي شرح دلائل الإعجاز في علم ا معاني: ص 85 -85) 


النص الخامس عشر 


0 برى أدونيس أن الحداثة في المجشمع العربي قد بيدأت سياسيًا بتأسيس 






الدولة الاموية؛ وبدأت فكرياء بحركة التأويل؟, ففي ظل الدولة الأمرية . 


كان اللقاء الأول بين الثمافة العربية المتمثلة بالديانة الإسلامبة والثقافة الواردة 
من يونانية وفارسية وسريانية حيث واجه الدين أسثلة حرجة تنصل بالتمدن 
8 والحضارة؛ وكان على مفكريه أن يفسروا ما جد بتأويل القديم تأويلاً ملائما. 
فإشكالية القدم/ الحداثة نتاج طبيعي للخلافة بمستواها الديني/ السياسي ٠‏ 
ذلك أن المعنى الأصلي للخلاقة هو: أن ينبع الخلف السلف فكر وعملاً حيث 
تصير أي رغبة في تغيير هذا النظام حدائة. وقد نمم عن هذا الصراع في أثناء 
العصرين الأموي والعياسي تياران للحداثة : أحدهما سياسي -فكري متمثلاً 
والقرامطة وبعض الحركات الثورية فني يحاول 
مية كما هي الحال عند أبي نواس » أو يتوخى الخلق على 
غير مثال» خارج التقليد كما هي الحال عند أبي تمام . 











./157- دلائل الإعجاز/ صن157‎ )٠١1( 





لقد تولدت الحداثة: تاريخيّاء من التفاعل أو التصادم بين عقليتين؛ في 





مناخ من تغير الحياة. و' وف أوضاع جديدة. وكات أستاذ المحدثين 
1 ورأسهم بشارين برد (ت سنة 178ه). فهو أول من خرج على عمو الشعر 
العربي . فلم بعد الشعر بالنسبة إليه قريحة وحسب بل صار فنا وثقافة وبحنا 
صر ولقد تمثل موقفه هذا في إجابة ردّبها على من سأله : بم ققت أهل 
عمرك؟ حيث قال لأني لم أقبل كل ما تورده علي فريحتي. . . ولا والله 
ماملك قيادي الإعجاب بشيء ما آني ب'2 وتهد هذا التحول في 
0 الحساسية الشعرية في شعر أبي نواس وشعر أبي تمام. فلم يعد الشعر عندهما 
تقليدا لنموذج تراثي أو تقليدً للواقع: خصوصًا وأن أباتمام قد أحدث الثورة 
الأكثر جذرية على صعيد اللغة الشعرية . فقد نقل دلالة الكلمات وابتكر 
معاني جديدة؛ فأدّى ذلك إلى اتهامه بالتعقيد. 





(علي زيعوث. 1557 الحداثة الشعرية: ص١٠‏ -15) 


وللتقنيات التخاطبية دورها أيضًا في بناء الأبحاث العلمية والدراسات 
والشروحات؛ وقد تميز نهجا عن آخر. 

ويبدو السمايز بادئ الأمر بين نص الجرجاني من جهة؛ ونصي جعفر دك 
الباب وعلي زيتون من جهة ثانية. فالجرجاني لاليأتي في كلامه على ذكر لغوي” 
تطرق إلى الموضوع الذي يبحث فيه . إنه يعالج موضوعه دون الإشارة إلى مرجع 
ما يفيده اسم المفعول #معلوم؟ (س7): وقد أسند إلى الجملة 
ائدة العطف [. . . ]6؛ والذي يحسيل بذلك إلى تحليل لغوي 
علميء من المفترض أن يكون معروقًا عند الجميع ولا خملاف عليه وأن يتتمي بذلك 
إلى المخزون العلمي العام . وبهذا التنوبه الوحيد؛ يكون الجرجاني السلطة العلمية 








(1) - في أدوئيس» الاب والمتحول؛ 1090-1075 


5-5 





الوحيدة 


التي تكمن وراء علمبّة ما يبسط. ولكنها سلطة تستند على الإنجازات 


العلمية السابقة لتطورها وتكملها وتضيف الجديد إليها 


الأمر خخلاف ذلك في نصي جمقر دك الباب وعلي زيتون فالأول بتكلم 
على الجرجاني ويحيل تكرارا اليه . والثائي يذكر أدونيس ويحيل أيضًا إليه. ولكن 
طريقة الإحالة ليست واحدة في النصين. فجعفر دك الباب بستشهد بكلام 
الجرجاني الحرفيء كل مرة ينسب إليه رأيًا أوفكرة . آم علي زيتون فيكتفي فقط بأن 


بنسب الفكرة إلى أدونيس ولا يستشهد بكلامه الحرفي . وهذا بالطبع يجعل نوء 





البحث تختلف من نص إلى آخرء على اشتراكها بميزة واحدة: البحث في نظريات 
إعلام فكرية وثقافية وعلمية . 


5-1-1 نماذج مسرحية من بناء النص التخاطي 


زيرن؟ 
زبرن؟ 
زبون؟ 
6 زبوك؟ 
زبون1 
زبود؟ 
زبوت١‏ 
زبرد؟ 
0٠١‏ زبون؟ 


النص السادس عشر 


(اخادم بروح ويجيء موزعًا كلمة «حاضره لكل طلب جديد) 


: أي. - وماذا يحمل لنا العم مونس هذه الليلة؟ 





: تقصد السيرة! 

:طيمًا سيرة الظاهر. نفل صبرناء ونحن ننتظرها . 
: أي والله صار أوان سيرة الظاهر بيبرس ‏ 

: با عيني على أيام الظاهر 

:أيام البطولات والاتتصارات - 

: أيام الأمان وعز الناس وازدهار أحوالها.. 

: من زمان ونحن نتنظر سيرة الظاهر. 


0 


رونا 
الحكواتي 
الزبائن 


الحكواتي 
زبون١‏ 
زود" 
زبون؟ 
زيون1 
زبودء 


1١نوبز‎ 


الحكواتي 


زبوت؟ 
الحكواتي 
زبون؟ 
زبون1 
زبون؟ 
زبون؟ 


الحكواتي 


أي ياعم مونس . . هل تحمل سيرة الظاهر أم لا؟ 
(بهدوء. وهر يشرب الشاي) ماجاء دور الظاهر بعد! 
(أصواتهم مخططة) -ما جاء دور الظاهر بعد! 
-ننتظرها منذ نهاية الصيف الماضي 

-كل مرة تطلبها تقول ما جاء دور الظاهر يمد 

-بالله قل لنا. . متى سبأتي دور الظاهر إذن؟ 

قبل أن نصل إلى سيرة الظاهر 
اقلب هذه الحكايات؛ وافتح كتابك على سيرته 


قدامنا حكايات 





: جفت قلوينايا رجل . نريد أن نسمع عن البطولات . 
: وأخبار الاتتصارات. 
: نريد أن نسمع عن الحق الذي يغلب الباطل . 


والعدل الذي يغلب الظلم . 


: ياعيني على أيام الظاهر . 
: اقلب صفحات كتابك يا عم مونس؛ وافتح على سيرته 
: (الصوت الهادئ نقسه) الحكايات مربوطة بعضها يبعض 


لاتاني واحدة قبل الأخرى . سيرة الظاهر يجيء دورها عندما 
تقرغ من قصص الزمان الذي بدأنا حكايته. 


: أي زمان! 

: زمان الاضطراب والفوضى ‏ 
: هذا الزمان نعيشه. 
: نذوق مرارته كل لحظة . 

:فلا أقل من أن ننسى همنا في حكاية مفرحة. 

: حكابة البارحة كانت كثيبة يسود لها قلب السامع. 
: هذه ا حكايات ضرورية . 





دوه 


9 


01 


الزبائن 
الحكواقي 


زبون؟ 


الحكرائي 


الثربائن 


زبون1 
زبون؟ 


زوة؟ 
لخادم 


زيونت١‏ 
الحكواني 
الزبائن 


الطكوائي 


ضرورية! 
وينبقي أن ترويها. ٠‏ 
ماذا ينبغي أن ثرويها؟ 
الأنهاء في تسلسل الكتساب؛ هي الثي تقسود إلى زمن 
الحكايات الممرحة . لكل شيء أوان؛ وسيرة الظاهر دورها 
بعد قصص هذا الزمان. لا تخافوا. . ستأني سيرة الظاهرء 
وستسمعونها خلال سهرات وسهرات . لكن القصص 
مرهونة بتلسلها وأوانها. لكل قصة أوان (يفرغ من فجان 
الشاي) والآن. . تتح الكتاب؛ ونيدأ بالسلام على 
النبي 
(في طبقات صوتية مغاوتة) -اللهم صل على النبي , 
- آلف الصلاة والسلام على الثني . 
: وإذن خاب الأمل بسماع حكابة الظاهر . 
: ياسيدي مادام العم مونس موجودًا: ستسمعها عاجلاًأم 
آجلاً؟ 
ليت تمشير الس يا بو محمد 
حالا. 
إنما الرجاء الآن أن تكون الحكاية طيبة . 
: تسمعون وتحكمون بأتقسكم . 
: حيا الله يا سيدي. . 
- هات واسمعنا. 
: (يبسمل بصوت خافت؛ وعندما يدأ القزاءة يتضح جيذ 
الحياد البارد. الذي ينضح من.صوته ومن تعاير رجهه 
كلها) باسادة يا كرام. . قال الراوي وهل الدينازي رحمه 
الله تعالى. . 


اه 


3 


37 


الزبائن 


كرتي 


الرجل الأول 


الرجل الناني 
امجموعة 
الرجل النالث 
امجموعة 
6 


-أمين 

-والله تستحق روحه الرحمة 

- حكايات الديناري حبل لابنقظع 

قال الراوي: . كان في قديم الزمان وسالف المصر والآوات 
خليفة في بغداد يدعى شعبان المنصر بالله وله وزير يفال له 
محمد العبدلي . وكان العصر كالبحر الهائج لا يستقر على 
وضع . والناس فيه يبدو وكأنهم في النيه . يبييتون على حال 
ويستيقظون على حال. تعيوا من كثرة ما شهدوا من نقليات: 
وما تغّافب عليهم من أحداث. تتفجر من حولهم الأوضاع 
فلايعرفون لماذا اتفجرت. ثم تهدأ حبنا من الزمن فلا يعرفون 
لماذا هدأث . يتفرجون على ما يجري؛ لكنهم لابتدخلون فيما 
بجري . ومع الأيام اعتفدوا أنهم اكتشفوا سر الأمان في مثل هذه 
الأزمان» فقنموا بما اكتشفواء ورتيوا حباتهم على أساس 
مااعتقدوه أسلم الطرق إلى الامان, 

(يدخل خدمسة ملين. . ثلالة رجال وامرأتان. . طون جميمً 
أهالي بغداد في ذلك الزمان. بتقدمون من الزبائن: وبتوزعون 
أمامهم). . 

عندما يجلس على العرش الخليفة لا أحمد يطلب من عامة 
ابغداد رأيا أو نصيحة . 
: وعندما يسمي الخليقة وزيره يأمرئا بطاعته 
: وإن فضب الخلبقة من وزيرهه وأفلح في عزله 
: أيدنا الخليقة وأعرضنا عن وزيره. 


(سعد الله وفوس ٠ ٠‏ 147+ مغامرة رأس ا مملوك جابره ص/50١-10١)‏ 


لاه 


دلامة 


دلامة 


بهاء 


دلامة 


النص السايع عشر 
هذا عالم راجح العقل إذاضاقت سيتولى الأمر. ويعقد لنا 
الصمقة. مامن عقدة لا نحلها صفقة. شيء من الكياسة 
والسياسة . هم يبيمون ونحن نشتري؛ ثم لبرم الانفاق . هؤلاء 
الحمقى يملؤون البلد هريًا ومرجًاء لأنهم لا يعرفون كيف 
يمقدون صفقة. لن نتركهم يجروننا إلى الدمار . فالبلد ثنا 
الاللحمفى والمخركين. نحن نفهم الانباء وتعرف كيف تنكأ 
الوقائع والحوادث! هل جرد ذلك التتري الجلف سيفهه وركب 
جموعه إلا ليغنم عظمة . وهل يتردّد سلطانناء ويتخاذل إلالنه 
يخشى أن يخسر العظمة التي يعض عليها! وكلاهما يخفي 
خلف السيف والدرع تاجررً أخسرق. الخصومات؛ والفتن 
والحروب كلها ألوان من التجارة. لكنها تهارة خرقاء؛ لا يعرف 
القائمون بها أصول التجارة؛ ولا يتحلون بفضائل التجار. لدي" 
أفكار. نعم. . لديافكار. 
(يدخل الابن بهاء متجهّم الأسارير) 
(ياعد المشخّص ينه ويين الدور) وأحسّدلامة الاجر الذي 
عاش في السنة الثالثة من القرن الناسع الهجري». 
الأفكار تتفجر في رأسه كالبروق. جاء ابنهء وأخبره أن 
مخازنهم المكتومة ضاقت بالبضائع التي أرادوا إخفاءها. ركان 
في وجهه تَهِهّم وكدر. وبعد طول ترد قال! 





«وأن 





: إِننا نستغل محنة الناس يا أبي . 


(لم يغضب دلامة؛ ولم بيهره كما تعوّد. بل قال له بحنان. .) 
(يسعميد المشخّص دوره) اسمع يابني". . أناتاجر؛ يعرف 
أصول التجارة؛ وبتحلى بمزايا التجار. والتاجر هو الذي يتكيف 

مع الأوقات» ويغتتم تنم المناسيات . إن الله سبحانه وتعالى حجّبنا 


وهو 
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بالربح وأغرانا به . تأمل هذه الدنياء وقل لي ماذا تكون, إنها دار 
تبارة» الإنسان فيها يبيع أعمالاً وعبادة وتقوىء والله ينقده 
انواياء ومُقامًا في الج . وبضاعة الإنسان رخيصة. لك نّالله 
سبحاته وتعالى يغريه؛ ويضاعف له الربح أضعافًا لا يحددها 
عقل ولا فياس . التجارة محمودة؛ وريحها محمود. ألم يشرف 
الله النجارة ويضرب بها الأمثال. . ألم يشبّه حياة الإنسان 
وعمله بالصفقة؟ إن الناجر يهتدي برب العالمين: ويعمل على 

. إنه يستخدم الميسزان والجلٌ والحساب والريح 
والخسارة. النجارة هي صورة الدياء وهي أصل النشساط 
والاستقرار والعمران. آه. . يا بني”» لو كان الملك للتجارلعم 
الرخاء والأمان, وانتظم أمر البلاد انتظام أوقات الصلاة. وحتى 
الو قامث فتن أو حروب؛» فستكون فننًا وحرويًا مدروسة لانؤدي 
إلى الخسراب» بل إلى ازدهار الأعمال والمنافع . لدي أفكار. 
نعم. . لدي أفكار (بعود المشخّص إلى أداء المباعدة) ركان 
دلامة الشاجر الذي عاش في السنة الشالشة من القبرن الشاسع 
الهجري: يح س أله يطفو فوق فيض دافق من الإلهام . ونه 
أذكى من السلطان فرج بن برقوق؛ ومن العلج نيمور؛ وأن' 
دمشق لن ينقذها إلا صفقة ذكية . 








(سعد الله ووس 1447. منمنمات تاريخية. ص 748 -/5181) 


من الواضح أن النصوص المسرحية ليست نصوص موضوعة للقراءة؛ وأن 
تحويلها إلى عرض يُدخل عليها تغييرات متعددة. . وهذا واحد من الأسباب التي 


بمخالل زاغل وض مكل ارافان أدييًا كان أو علميًا. وأن تدرج في 
الفقرة الأخيرة من هذه القراءات 





دوه 





غبر آن النغييرات التي تطرأ على النص؛ وستراها في حينهه لا تطال ميدي 
خصائصه البارزة: وكما بعكها الشكل الذي يكتب 


بناءه: .ومن المفيد الإشا. 





ناول مانلاحنله مو أن النص مبتي على مستويات تخاطبية متعددة: واضحة 
المعالم والحدود ويعلب أحدها الآخر 

قفي النص المفتطف من الصفحات الأولى من مسرحية سعد الله ونوسه 
مغامرة رأس ا مملوك جابر» غيز أقله ثلاثة مستويات 

- المستوى الذي يتحرك عليه الكاتب والمفترض أن يجمعه بمن بق رأ النص ٠‏ 
وقد برزته الطباعة بالحرف العريض 

-مسنوى تخاطب زبائن القهوة المعلب في السابق. 

- مستوى تخاطب أهالي بغدادء شخوص الحكابة التي تروى وتشخص أمام 
زبائن القهوة. ويكون بذلك هذا المستوى الأخير معليًا بدوره في المستوى الذي 

وما يلفت الاتنباء أيضًا أن صوت الكاتب يبدو مقلصا إلى أبعد الحدود. فهو 
يقنصر على تقديم الشخوص التحاورة وعلى إعطاء بعض الملاحظات . وفي معظم 
الأحيان: لا يستعمل في ذلك جملة تحوية ثامة . إنما على تقلصه الحسي؛ يبقى هذا 
الصو ت “الأول في النص ويتضمن كل ما يبُسط فيه . 

أما النص الثاني المأخوة أيضًا من واحدة من مسرحيات سعد الله ونوس ٠‏ 
منمنمات تاريخية: فإنه يدخل بعض التعقيدات . على دقعتين يقول سعد الله 
ونوس في ملاحظاته الإخراجية: 

ياعد المشخص بينه وبين الدرر (س018 078 

قمامعنى هذا؟ وماهو موقع المشخص الذي سيسرد المقطع الذي بلي 
الملاحظة (س18 -14: 47-78)؟ وإلى من يتوجه في ذلك؟ وعلى أي مستوى 
تخاطبي بتحرك في مثل هذه الحال؟ 


هيك 


في هذه المقتطفاث المسرحية يحملنا على الافت اضر أن بناء الس النخاطى هونا 


عتم يما انور عابنا ةن تحت فبها. خبراقدنارلينَاه ناغلن 


هرمي تراتبي. وأن عمليات التخاطب تشحرك فيه على مسو .. ٠‏ 
الذي يفرض مسمًا شاملاً لهسذه المستويات والتعريف يها تعر بها دةا 
وهذا ماأصيح من الممكن قمله الآن: وبعد توضيح الممى الدم تستممل نيه 
مفهوم الخطاب 
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5-١‏ النص والخطاب والتخاطب 

الدلالة الأولى التي تف من القراءات السريعة السابقة عن مشهوم 
الخطاب هي أن هذا المفهوم لايستعمل هنا بالمعنى المطلق الواسع الذي تفييده 
تسميات مثل «الخطاب الشعري؟؛ «المنطاب الروائي»: «الخطاب الفلفي؟ 
فما هو مقصود بكلمة «خطاب؛ في هذه التسميات التقدية الكثيرة النداول يشير إليه 
هذا الكتتاب باسم «نص 6. . ليس لآن هذا الأخخير هو أفصح من الأول بل لسبب 
تعبيري بسيط جد وهو أن المنظور اللغوي الذي بْحث من خخلاله هنا في بناء هذا 
الكل الذي قد يكون قصيدة أو قصة أو مقالة أو رواية . . ٠.‏ هذا المنظور يرى في 
التخاطب وفي العمليات التخاية وما يتعلق بها عنصرا جوهرينا في هذا ابن أ 
عاملاً أساسيًا يكمن وراء شكله وصيغته ودلالته . فمن غبر الممكن تعبيرياء والحال 
هذءء أن يستعمل الجذر نفسه للدلالة على الكل وعلى العنصر الذي يقاس به شككل 
بناء هذا الكل وأن وى في ذلك بتعابير مثل : #بناء الخطاب التخاطبي؟ أو ابثاة 
الخطاب الشعري التخاطبي» وما إليه . . . فحال مثل هذه التعايير هي حال من يفسر 
الماء بالماء: حتى لو كان ذلك من باب التسمية المحضة؛ علاوة على التفور الذلي 
تثيره هذه التعايير . 

وقد يججد بعض المنظرين؛ والضليعين في التقل الحرفي لبعض المصطلحات 

د بة في ما بدعونه بانلفظ؟؛ و«ملفوظية؟» 

4 ابناء الخطاب التلفظي» أو «بناء الخطاب 
الروائي التلفظي». . . فإضافة إلى رفضنا الصريح والمبدئي لتسميات «تلفظ؟؛ 
«ملقوظية»؛ «ملفوظ». . . » والذي أفصحنا عنه جيدا في كتابنا السابق (1954 
ص44 -00): هناك أسباب أخرى تحملنا على ألا نلجأ إلبها بتانًا . 

فمن حيث فصاحة التعبيرء ليست هذه القميات أقل نشازًا وركاكة من 
السابقة . وصحيح من جهة ثانية أن ما يقدمه هذا الكتاب تحت عنوان «نظم النض 


0 0 
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التخاطبي» تجمعه بعض الروابط ببفهوم ما يدعى في الفرنسية به400061100؟ وفي 
الإنكليزية ب1608ادأء#نااع؛ وما راجت ترجمته في العربية ب«تلفظ» و«ملفوظية»؛ 
إلا أن دراستا لهذا النظم ليست منقولة عن دراسات غربية: كما أنها تتخطى ما 
بسط تحت تسمية 260006131009 (وكتابنا السابق 1994 : كان خطوة أساسية في 
ذلك): وتحاول أن تبلور منظورًا شاملاً متكاملاً عن كل ما يتعلق بهذا الجانب من 
بناء النص ودلالته؛ وأن تجمع بذلك بين معطيات متفرقة أنت بها وجهات علمية 
متباعدة وتبحث في ميادين مختلفة من علوم اللغة والأدب والتققد والبلاغة 
والأسلوبية: وأن نساهم في دراسة خصائصها اللغوية وفي تطويعها العلمي في 
تحليل النصوص وقراءتها . 

” فلا خيار لنا إذًا سوى استعمال مصطلح «نص»: اسم شامل ومحايد إلى حلا 
موقفنا العلمي المحض» ويسمح بتوظيف أسماء مثل «خطاب؟ء 
اطبي» للدلالة على مفاهيم فرعية أقل حصرا من مفهوم «النص؟ 
بناؤه . وسننطلق من صورة الإرسال أو التواصل الأكثر بساطة؛ والتي 
أصبحت من بدبهيات اللسانيات العامة؛ للتعريف بالمعنى الحصري الذي يستعمل 
فيه هنا مفهوم الخطاب وما يشتق منه * 






-1-7: الخطاب والتخاطب وصورة الإرسال أو التواصل 

فكل إرسال (أو تواصل)؛ والتخاطب بواسطة الكلام شكل منه؛ يقوم على 
ثلائة مقرمات أساسية: المرسل والمرسل إليه والرسالة . فالمرسل لا يأخذ هذه الصفة 
إلا إذا اتمهه إلى آخر (المرسل إليه) بمعلومة ما (الرسالة). وهذه المقومات الك اله 
الأولى تفترض ثلاثة أخرى 
-لغةء أومنظومة علامات أو رموزء مشتركة بين كل من المرسل والمرسل 
إليه وتصاغ منها الرسالة . 
ا أو وسيلة اتصال أو إرسال» نربط بين المرسل والمرسل إليه . 


جهوت 





- عالم مرجع تحبل إليه الرسالة أو فيد أمرا عنه'. 

فإذا وضعنا الآن جانًا المقومات الثلاثة الأخير: واف رضنا سلمًا أنها متوفرة في 
عملية الإرسال. الأمر الذي لا يغيب عادة عن اهتمام المرسل؛ ترى أن كل مملية 
كلام أو تخاطب أو كتابة تضع؛ علنًا أو ضمناء المتكلم أو صاحب القول إزاء آخر 
بوجته إليه الكلام. وهذه الصورة البديهية للتخاطب يعكسها جيذا لمنظور العربي 
البنية الضمائرء ومن خلال التسميات النحوية: «المحكلم ». انخاطب». «الغائب» 
قاسم «غائب؛ يقيد هنا في هذا السياق أمرين 

- إنه ينشئ تقابلاً بين الغائب وبين ما هو عكسه : الحاضر . 

- إنه يبحصر صفة الحاضر بركنين أو قطبين: الحكلم واغخاطب. وبرازي 
قتأخط المفاهيم التي نحن في صددهاء والحال هذءء المعائي الثالية: 
- التخاطب : إنه العملية التي تشم بواسطة اللغة؛ محوكة هذه الأخيرة إلى 
كلام (شفهي أو كتابي)؛ والتي تجمع بين قطبين أساسيين : المخكلم و اغاطبء 
يكونان حماضرين بالضرورة في عملية التخاطب و متجاورين مع الكلام؛ وإن 
اختلفت مقاييس هذا الحضور والنجاور من حال إلى أخرى: ولاسيما بين 
التخاطب الشفهي والتواصل عبر الكتابة والقراءة. 

- الخطاب : هر الوحدة الكلامية التي تتتج عن كل عملية تخاطب . 





1-1-1: حضور قطبي الكلام وتجاورهما الحسي مع الكلام أو النص 
تبدو الأمور واضحة في الدخاطب الشفهي حيث الكلام الذي ينطق به 
المتكلم يصل آنا إلى أذني المخاطب؛ وذلك إما عبر الأثيرء وإما عبر الأسلاك 


الهائفية؛ وإما عير موجات البث بكل أشكاله . 


وقد لايكون من الصعب أيضًا تصور حضور المخاطب وتجاوره مع المتكلم 


عقوت في بناء انس ود21ع(؟) سرف 


والكلام في المناجاة الذاتية (. 
عزيز غاب (والذي يبقى حاضرا في روحه): وفي الصلوات والابتهالات 


والمخاطب شخص واحد)؛ وفي مناجاة 





إغا يختلف الأمر قليلاً في التخاطب كتابة . قفي تبادل الرسائل. هناك فاصل 
زمني ومكاني ملموس بين الإرسال والاستقبال. فالمرسل وحده يكون متجاور 
حسيا. وفي الزمان والمكان. مع ما يكتب وقت إعداد الرسالة؛ بينما يكون حضور 
المتلقي حضورًا صوريًا قائمًا في ذهن المرسل . وتنعكس الأمور بعض الشيء في 
عملية التلفي . فالمتلقي يتجاور حسيّاء وفي الزمان والمكان؛ مع النص؛ والمرسيل 
يبتعد عنه . إنما يكون حاضرا في ما كتبه وإن كان غائبًا جسدي ‏ 

ويبقى الحضور مفترضًا بين الكاتب والقارئ في عملية قراءة النصوص 
المنشورة» وإن تعقدت الأمور قليلاً. فإذا وضعنا جانبًا الحالات التي تنشر فيها 
نصوص لم تكتب أصلاً للنشر والتي يتوجه بها صاحبها إلى مخاطب معين: كما 
الحال في مراسلات الأدباء والأعلام والشخصيات التاريخية. . . » فإن الحضور 
المبدئي الذي يجمع الكاتب بالقارئ هو حضور صوري مفتوح؛ لا يحده زمن» 
ويتحقق فعليً في كل عملية قراءة. نظرة سربعة إلى نص سردي كقصة عبد السلام 
العجيلي: الأجل (النص الخامس)؛ قد تساعدنا على أن نلمس هذا الحضور. 

فعندما نقرأ القصة بشكل عام» والسرد الذي تبدأ به بشكل خاص (س١):‏ 
تحفق قراءننا تزامنًا مع السرد وكأن الكاتب يسرد علينا ما يسرد في الوقت الذي نقرأ 
فبه. وهذا التزامن بتجدد في كل عملية قراءة نظرا إلى طبيعة النص المكتوب وإلى 
آلية القراءة مما . فالنص المكتوب الذي يثبت الرسالة ويحمبها من الزوال لا يصل 
إلى متلقيه إلآعندما يفككه هذا الأخير بالقراء آخرء إن القارئ هو الذي 
ينوب عن الكاتب في تحقيق تبليغ ما كتب» ودون أن بحتل مكانه بصفته صاحب 
القول والخطاب . وشعور القارئ بحضور الكاتب في عملية القراءة تنجلى في 
الطريقة العفوية التي نتناول بها تحليل معاني النص حيث نستعمل تلقائا صيغ 
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الحاضر فنقول مشلاً: «إن الكاتت لايلجأ في هذا النص إلى النعبير المجازني 
والرمزي. ٠‏ . يريد أن يظهر. - . يقول. . . يستعمل. . ٠.‏ 
وقد نقشرب أكثر من معنى هذا الحضور والتزامن إذا ما قارثا بين عملية 
التخاطب التي تربط الكاتب بالقارئ وبين عمليات أخرى تدور بين شسخوص القصة 
وبنقلها القاص؛ وكما يبدو في كل من السطر الثاني والثالث من بدء القصة 
5 كتب الطبيب وصفة الدواء لمريضه ‏ وقبل أن يعطيه إياها فال له: 
- ليس في أعضاء جسمك أي قصور يدعو إلى الشكوى التي نشكوها 
قلت لي إنك مريض منذ ذلك الحادث . أحبلو رويته لي بالتفصيل 
3 ولم يكن من عادة الطبيب أن يتبسط في الحديث مع المرضى م١‏ -)) 
فعندما نقرأ ما قاله الطبيب لمريضه (س؟ -7)؛ من الصعب أن يحقق فعل 
القرا اتزامنا مع كلام الطبيب؛ وذلك لسببين مترابطين: إن كلام الطبيب أنى في 
زمن ماض يسبق عملية السرد التي ينوم بها القاص والني تتجدد في كل عملية 
قراءة! ثم إن اللخاطب الموجه إليه الكلام؛ أي المريض» محدود بدوره في الزمان 
والمكان: إنه متزامن مع الماضي الذي حصل فيه كلام الطبيب وحاضر في هذا 
الماضي؛ ومن ثم في عملية التخاطب التي تجمعه بالطبيب. 
إا نظرا إلى كون هذه العملية الشخاطبية ترد في أخرى (عملية القص 
,5 تحتويها وتنقلهاء فإنها تشهد أيضا شي 















- زمن وقوعهاء وهر زمن ما ض يشهد حضور الطبيب ومريضه . 





٠ :‏ - وزمن نقلهاء أي زمن حاضر القص الذي يربط» فيابياء القاص بالقارئ. 
قصفة المضور التي تجبمع بين امتكلم والمخاطب عبر الكلام أو الخطاب تسمح لنا 
الآن بآن غير ن نوعين من الوحدات التخاطبية؛ أوقفتنا عليهما الأسطر الأولى من 
قصة الأجل : 


ميد 





مركبة بالنسبة إلى الثانية: وتتشعب في إحدى مراحلهاء مر. 


لنقل. إلى طبقتين أو إلى مستويين 





دورين: دورًا ينعلق مباشرة بقطبي التخاطب اللذين م 
والمريض)؛ ويقوم على خصائصها اللغوية والدلالية؛ وآخر ينيع من موقعها من 
غيرها من الوحدات الني تدخل في بناء النص» ولاسيما من الوحدة السابقة؛ 
وترابطًا مع خصائص كل هذه الوحدات» وكل على حدة. . ٠‏ 
فعلى بساطة حالات التركيب هنا وقياسًا على ما يمكن أن يشهده بناء النص 
كافة؛ وبطرق مختلفة: إن ا معنى الحصري الذي تناولنا به مفاهيم الخطاب 
والتخاطب وما إليه. . . يظهر جيدا أن هناك فعلاً شيمًا ما يدعى النص 
التخاطبي»: وأنه لمن المفيد؛ لا بل لمن الضروري» دراسته دراسة لغوية دقيقة 
وهذا ما سيتطرق إليه بالتفصيل الفصل الثاني من هذا الكتاب والذي سنتتقل إليه 
بعد قليل ٠‏ 








١-8-م:‏ تجاور المتكلم مع كلامه وتجاور الكلام مع ما يحيل إليه 

ولكن علينا أن نعطي أولاً بعض الإيضاحات حول الفارق بين سياقين 
متقاربين ومتداخلين استعمل فبهها مهرم التجاور : تجاور المتكلم والمخاطب مع 
الكلام لمتبادل: وتجاور الكلام مع ما يحيل إليه؛ أي مع مرجعه . ١‏ 

العجاور الأول: الذي كان موضوع بحث الفقرات السابقة والذي اتُخذ 
مقياسًا في الشمييز بين وحدة تخاطبية وأخرى» هر تجاور مادي بالدرجة الأولى؛ 
تفرضه آلية التراصل أوالتخاطب . وهو ملازم؛ من حيث المبدأء لكل عملية قول أو 
كلام» ووفق المعايير التي نوهنا بها والتي رأيناها تختلف بعض | شيء بين التخاطب 
الشفهي والتواصل كتابة وقرا 





جفاك 


أما التجاور الثاني» تجاور الكلام مع ما يحيل إليه. فهو ليس تهاورًا مفترضًا 

من حيث المبدأء إنما يفيده الكلام المنطوق به وبشكل أدق» إحدى الطرق اللغوية 
التي يحيل بها الكلام إلى العالم الخارجي الذي يخبر عنه» طرق دعوناها ب«أغاط 
الإحالة الكلامية» وكانت موضوع بحث كتاب بأكمله (فرنسيس» 1944). وهذا 
التجاور ليس ملازمًا بالضرورة لكل كلام . فهو لا يتحقق إلأإذا سيق الكلام على 
منحى الإحالة الإشارية, أي الإحالة التي تلجأ إلى وحدات لغوية إشارية من 
وحدات الشخوص والزمان والمكان: والتي تتجاور دائمًا مع مرجعهاء ويختصر 
ب«أنا - الآن- هناء امتكلم أو الكلام: لأن هذا التجاور يقاس دائمًا بالمسافة التي 
تربط بحاضر المتكلم وبمكانه وبأناه أو بذاتيته» وانطلاقًا منها.” 

> فإذاعدنا إلى كلام الطبيب السابق في الأسطر الأولى من قصة الأجل 
(س7-1)» للاحظ أنه مسوق على منحى الإحالة الإشارية: إنه يبدأ بصيغ 
الحاضر: اليس في أعضاء جسمك أي قصور يدعو . .» (س7): صيغ متزامئة 
ضرورة (متجاورة في الزمن) مع الزمن الخارجي الذ. 
الحال المعبر عنها بهذه الصيغ (حال المريض). كما أنك صيغ المتكلم 
.واللخاطب؛ وهي ملازمة بدورها لمرجعها (الطبيب التكلم والمريض المخاطب)  ).‏ 
وحتى صيغ اماضي في هذا الكلام ييا إشارية؛ لأنها تفيد ,ماضبًا قري 
وملتصقًا بحاضر الكلام؛ ار 
كلام الطبيب متجاورا مع ما يحيل إليه» وعبّر عن هذا التجاوربواسائل لغوية: 
منحى الإحالة الإشارية الذي سيق عليه الكلام .' 














المناضر)ح ومع 





أما السرد الذي تبدأ به القصة (س١)‏ والذي يسبق كلام الطبيب فلا يشهد أية 
علامة لغوية قد تفيد تجاورا ما مع المسرود عنه؛ ولاشيء في هذه المملة الأولى يدل 
على أن هذا السرد هو سرد إشاري» علمًا أن إمكانية أن يؤتى. في ما بعده بما يفيد 
هذا النمط الإحالي غير مستبعدة. فإذا حصرنا اهتمامنا فقط بما تقدمه هذه الأسطر 
الأربعة الأولى من القصة؛ وافترضناء من باب التبسيط الإيضاحيء أنها غير 
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متعلقة بشيء آخرء أمكننا القول إن السرد الذي تبدأ به القصة (س١)‏ يربط بين 
القاص والقارئ؛ ويفترض بذلك شيئًا من التجاور معهما. ولكنه لايفيد أي تجاور 
مع ما يحيل إليه أو يسرد عنهء خلافًا لما هو ملاحظ في كلام الطبيب (س؟ -5) 
فهذا الكلام متجاور مع قطبي التخاطب (الطبيب والمريض)؛ وفقالما تفترضه آلية 
التتخاطب؛ كما أنه يتجاور أيضًا مع ما يتكلم عليه (وضع المريض)» وذلك بفضل 
تغط الإحالة 








الإشارية الذي صيغ فيه الكلام 

كما نلاحظء إن هذا التجاور الأخير يفترض الأولء ولكن العكس ليس 
دائمًا صحيحًا. من هنا ضرورة تحديد هرية المتكلم في كل عملية تخاطب وموقع 
هذه العملية من غيرهاء لمعرفة الطريقة اللغوية التي يحال بها إلى العالم الخارجي 
وهذا واحد من الأمور التي تفرض دراسة نظم النص التخاطبي والتي تظهر أسبقيته 
على النظم الإحالي : وتعلق هذا الأخير بالأول 


-4-7: صيغ المتكلم وثائية وظيفتها الإحالية 

علينا في هذا السياق أيضا أن نعطي إيضاحًا بسي بالنسبة إلى وظيفة صيغ 
المتكلم الإحالب ٠‏ وإلى إمكانية أن توفق في آن واحد بين وظيفتين: وظيفة 
إشارية ووظيفة علامة غير إشارية . وهذا ما يلاحظ بشكل خاص في النصوصٍ 
السردية المسوقة يصيغ امتكلم وعلى منحى الإحالة اللاإشارية؛ وكما هو الحال مثلاً 
في المقطع التالي (النص الثامن عشر) المأخوذ من رواية الياطر: 


النص الثامن عشر 
غسلت وجهي فاعتكر الماء. اخخفت صورتي قاسترجعت خواطري. 
اجتزت مجرى الما على جذع شجرة بابسة كأنها جسر طبيعي . جلست على 
صخرة في الطرف الآخر. وغمست قدمي في الماء ثم تناولت حصاة قذفتها 
في اللجرى. ورحت أتناول الحصى والاحجار وأتسلى بقذفهاء وأدندن بأغنية 








ازحنا مينه. 16108ى ص 0178 
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انفهم من هذا المقطع أن السارد هو المتكلم . وهذه الدلالة الأء 
امتكلم بصفتها علامات إشاربة» أي ملازمة وجوبًالمرجعها: المتكلم الذي يستعمل 


هذه الصيغ 
فت 








ل «أناء 





ونفهم أيضا أن السارد يسرد عن نفسه أحدانًا ماضية. ويبسطها وكأنها 
وقعت في ماض منقطع عن حاضر السرد. وبالتالي غير متجاور معه. ويُستدلة 
على هذا الماضي البعيد من وضع الأفعال في صية الماضي د 
زمانية إشارية مثل : «البارحة»» «الأسبوع الماضي 6. «منذ سلة» 
وهذا الماضي المنقطع عن حاضر السرد يجعل كل ما بقع فيه من أحداث 
وحالات وشخوص منقطمًا بدوره عن الحاضر وغير متجاور معه؛ وبالدرجة 
الأولى المتكلم بصفته شخضا مسروذا عنه 
وهكذاء وتجائسّامع صبخ الماضي غير الإشارية. تحبل صبغ المتكلم إلى 
مرجع لا تتجاور معه: المتكلم بصفته بطلا مسرودا عنه» قائمة بذا 
غير إشارية أو لا إشارية؛ إلى جانب وظيفتها الإشارية الأولى | 
بصفته سارها . 
وهذا التوفيق بون دلالة إشارية وأخرى 0 
رضن كال مرة نقع 
نص سسردي يساق بصسيغ المتكلم وعلى منحى الإحالة اللاإشارية . وليس من 
الضروري أن نذكر به. إذا صادف وتناولنا بالتحليل مثل هذه ا 
أنها مبئية على منحى الإحالة اللاإشارية 





ربطها بظروف 











النصوصء وأظهرنا 
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الفصل الثاني 
نظم النسص التخاطبي 


5-5 





لكي ندرس هذا النظم؛ عليا أن نتصدى لأمرين أساسيين: الوحدات 
التخاطبيّة التي يتألف منها النص ٠»‏ وعمليات النظم والتركيب 


:١-7‏ الوحدات التخاطية ومستوياتها 
قد تدعى الوحدة النخاطبية خطابّاء كما ذكرنا. وهي تتحدد بقطبي الكلام 
أو التخاطب: المتكلم والمخاطب» بصفتهما حاضرين أو منجاورين مع الكلام: 
كما أظهرنا في الفصل الابق ( .)1-1-١‏ وهذا ما يسمح بإمكانية بناء انض 
على وحدات تخاطبية متعددة» تنفاوت في مواقعهاء وتتوزع على طبقات تتفرع 
وتتشعب. سنشير إلى هذه الطبقات باسم #مستوى؟؛ مستعملين في ذلك تعايير 
مثل : «المستوى التخاطبي الأول*؛ «المستوى الثاني! 3 
ننوه سريمًا الآن بآن الصفات «الأول:: !٠١‏ 














اني) ٠‏ تفيد 
معنيين مترابطين: المرتبة في التسلسل الزمني بالنسبة إلى آلية القرا. تلقي النص 
وإدراك البناء؛ والمرتبة في الأهمية من حيث كمية المعلومات المنقولة والأمور 


المعروضة والعوالم المصورة .' 
ومع أن هذه الصورة الشراتبية لاتتضح كما يجب الأ بعد استعراض كل 
المستويات والحالات وتفصيلها والعد: فيهاء سنعطي الآن مثالاً بسيطًا عليها 
وذلك بإلقاء نظرة خاطفة على الأسطر الأولى من قصة الأجل (النص الخامس). 
فأول ما نبدأ بالقرا السرد الذي يقنوم به القناص (س١)ء‏ والذي 
يدور حول الطبيب ومرين . وهذا السرد يجسد التواصل المباشر بين المؤلف 
والقارئ؛ ويأني بالتالي على المستوى التخاطبي الأول: أو يدخل في تحقيق هذا 
المستوى. ولكننا نلاحظ أن القاص يسند الكلام أحيانًا إلى شخوصه؛ فتتناول 
الخديث؛ كما في قول الطبيب للمريض : 
لص أ سك لقصو د ل رن فو تكونه 
قلت لي إلك .منذ ذلك تُ 8 عه 
0-0 ريض الحادث. أحب لو رويده لي 5 












سول 


فقول الطبيب هذا يأني في مرحلة ثانية من حيث تلفي القارئ. ليس لأن 
النص لا ببدا بكلام الشخوص. بل لأن القارئ يدرك هذا الكلام بصفته تقنية يلجأ 
إلبها ال د. أو تقنبة تنوضع في إطار عام سابق لهاء مما يفترض الأخذ أولاً بهذا 
قوف على جزئيانه . فمن حيث آلية تلفي النص وإدراك بنائه م 
يأني الكلام المنبادل بون الشخوص في مرتبة ثائية؛ والسرد الذي بدئ به النص 
والذي ينضمن الأول في مرتبة أولى 








ونرى التراتبية ذاتها بالنسبة إلى أهمية ما ينقل هنا وهناك وإلى حجمه. فقما 
يطلع عليه القارئ من الحوار الذي يدور بين الشخوص هر أقل من الكل الذي 
يدخل فبه هذا الحوار. فمهما عظم هذا الأخير يبقى جزءً من كل؛ والكل هو دائما 
الأكبر والأول مرتبة وأهمية 

وهذا ما نعنيه الآن بشكل تقريبي عندما نقول إن السرد الذي تبدأ به القصة 
يتدمي إلى المستوى الشخاطبي الأول؛ وكلام الشخروص امثره به هنا إلى الثاني 
على أن تتضح الصورة يتا فشيئا مع الانتقال إلى التفاصيل 








1-1-7 المستوى التخاطبي الأول: التواصل بين المؤلف ومتلقي النص 

المستوى التخاطبي الأول هو مستوى إبداع النص والذي يضع صاحب 
النص أو مؤلفه إزاء المتلفي؛ القارئ أو المستمع أو الشاهد إنه المستوى الذي يكون 
فيه قطبا التخاطب كلاً من المؤلف والقارئنء أو من يحتل مكانه» على أن يستوفي 

. صفة الحضور والتزامن» ووفق آلية القراءة التي أشرنا إليها في الفصل السابق 

(الفقرة 25-7-1). 

والمستوى التخاطبي الأول موجود بالضرورة في كل نص كتب لينشر» وإن 
كانت بعض الأنواع الأدبية» كالمسرحية مثلاً؛ توحي عكس ذلك؛ والتي سنراها 
عن قرب في فقرة لاحقة (الفقرة 1-1-7-1). 

وهذا الوجود المبدئي للمستوى التخاطبي الأول تعكسه جيدًا عمليتا الكتابة 
والقراءة مما 
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ففي المؤلمات العلمية؛ قد يكون من النافل القول إن >: 
التصوص مؤترثي الوشري واقساسل للقي و 
كله في حرص الكاتب على إفادة القارئ العلمبة 

السبل المتوفرة وليس أل على ذلك من النصوص العلمية القدجة التي تم بأفمال 
إشارية إنشائية نتوجه مباشرة إلى القارئ: مثل «اعلم؟؛ «اعرف». «تذكرة. .ا 
أفعال توازيها في النصوص الحديثة أخرى؛ تستعسمل في الإحالات إلى المراجع مثل 


«انظرفء #راجع؟ 









وقد لا يغيب الإفصاح الصريح عن مثل هذا الحرص في الأعمال الأدبية 
أيفسًاء وإن تعذر فعله في متن النص وبالوسائل التي تشوفر للخص العلمي. 
فالمقدمات التي تحفل بها بعض هذه الأعمال والحواشي التي تلحق بها شديدة التعبير 
في هذا المجال. وكما تشهد على ذلك النصوص التالية: 


الدص التاسع عشر 
وأنا على الرغم من إقراري بوجود هذء المأخحذ أظل آمل أن ذيكون القارئ 
قد وجد بين دفتي هذا الكناب ما يشفع لي في ما يأخذه علي”. أظل آمل أن 
يكرن وجد فيه تنويهًا بقضابا لم يالفهاء ركشفًا عن مجهولات لم يعرفهاء 
وتعريقا بأجواء ليست بعيدة عنه في الزمان والمكان ولكن أحدا مثلي لم يحمله 
إليها أويحملها إليه. كل ذلك في إطار مشرق ومسلء وإن يكن التشويق 
وتكون التسلية آخر ما أقصد إليه في ما أكنب؛ مثل ما هما في ما أفعل 


(عبد السلام العجيلي . 1514, صن175) 
النص العشرون 
اث مسرحية الاختصاب؛ في نهاية عام 186: أثارت نقاشات 


واسعة؛ وردود قعل تراوحت بين التترحنيب والإعجاب: وين النفتورن 
ونهاجمة العمل: وكألة فضيحة أو خيانة 





للد 





لم يزعجني ذلك النقاش الواسع ٠‏ بل عددته علامة على الصحّة 
والمخصب. كما أني تقبلت حدة المهاجمين برحابة صدرء ولم تؤذني 
مواقفهم. إلآفي الحدود التي نت فبها عن قراءة مبتسنرة ومغرضة للعمل 

وبما أن النقاش كان مستمر» ومواكبًا للندريبات المتعثرة التي كان يجريها 
الملخرج جواد الأسدي على النص» فقد اقتدعت بعد ندوة مفتوحة وهامة 
أقامتها مجلة #الهدف» إناقشة المسرحية؛ بضرورة تعديل الخط الفلسطيني في 
النقاط الثالية ١‏ 

-١‏ اختزال الميل الشائع إلى تحويل كل كلام حول القضية الفلسطينية إلى 

خطاب. 





7- تعميق حبكة الحكاية الفلسطينية . 
- إضفاء خصوصيات فردية على الشخصيات» وتعميق بعدها الذاتي 
والإنساني معًا 
وفي هذا المنظور» كتبت الصياغة الجديدة للحكاية الفلسطينية: كما 
وردت في النص الذي تتضمنه هذه الطبعة . وقد يُعجب القارئ لو أن هذه 
الصياغة الجديدة قد أنمزت في أوائل صيف 148٠‏ » وقبل العرض الذي قدمه 
جواد الأسدي بعدة أشهر. لكن مراوغة الفنان» أو تخاذله أمام ابتزاز النقدء 
إضافة إلى عنف الهجوم الذي كانت تتعرض له المسرحية؛٠‏ كل هذا أذى إلى 
تغييب الحكاية الفلسطينية؛ وتبسيط العمل إلى هجاء سطحي للعدو. 
(سعد الله ووس 19445, ص1170-159) 


النص الحادي والعشرون 
أكتبء أنا فواز حداد» هذه الحاشية كتوضيح لا غنى عنه؛ وليس كخاقة 
الايد منها. وأقول بادئ ذي بده أنني إذا سمحت لنفسي أن أمهر هذا الكتاب 
باسمي» فلانه لا يعقل أن أنسبه إلى مجهول؛ أو -كما ارتاى للجهول نفسه- 
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إلن مجهولين وأعترف» أيضاء أن هذه الرواية بحلتها الحاضرة غير وافية 
بأغراضها أو وفية لأصحابهاء وهي سقطات لم أتقصدها. ومع هذاء لقد 
توخيت أوضح السبل لا أيسرها 
ل 
أيها القارئ الكريم . . . لقد كتبت هذه الصفحة الأخيرة: كي أتحمل 
نصيبي من النقد» وإذا لم أحظ بتنويه على جهدي؛ فحسب ما حاولته؛ دون 
الأسف على مديح فاتني على ما لم أحاوله 
(فواز حداد. 1448 ص68؟ -501). 
فالنصوص الثلاثة السابقة 5 
- إنها مأخو: إذة من هامش إيضاحي ألحق بالعمل الأدبي الذي يقدمه صاحب 
النص . فالأول (النص التاسع عشر) بشكل الأسطر الأخيرة من الخائمة التي وضعها 
عبد السلام العجيلي لمجموعته عيادة في الريف (19108 ص1276). والثاني 
(النص العشرون) يخطي» مع شيء من الاختزال. مقدمة ملحق وثائقي. الحقه 
سعد الله ونوس بمسرحية الاغتصاب» كما وردت في المجلد الثاني من أعماله 
الكاملة (1997؛ 'اء 16١‏ -184). والشالث (النص الحادي والعشرون) هو 
بمثابة كل من المقطعين. الأول والأخيرء من حاشية تتألف من صفحتين. ذيّل بها 
فواز حداد روايته صورة الروائي (/199, ص67 -184). 
- النصوص الثلاثة تشترك أيضا بوظيفة واحدة؛ وظيفة ماوراء الدلالة : إنها 
تكلم بشكل أو بآخرء على دلالة أولى : كل ماأتى في العمل الأدبي الذي ألحقت 
الحاشية به. 
- المستهدف من هذه الوظيفة» أو من لأجله حققها النص؛ هو بدوره واحد 
في النصوص الثالثة : القارئ. فكل من هذه النصوص استعمل اسم #قارئ* موازاة 
الصيغ المتكلم التي تشير إلى المؤلف . 


ءة نقاط 








والملفت للانتباه هنا بشكل بارز النصان الأخيران 


فمع تشديد سعد الله ونوس في ياناته امسرحية على أن النص المسرحي ليس 
اءة (كما في؛ 7 اء ص05 -03)» الأمر الذي لا يغيب أيضا 





موضوعا 
عن معرفة امتلقي البديهية: فإنه لم يترددفي التوجه المباشر إلى القارئ» لآن هذا 
الأخير هو أول من بحتك بالنص المنشوره ولأنه ييفى المتلقي الأول المنوط به فهم 
معطبات النص قبل نقلها إلى خشبة المسرح وتحويلها إلى عرض ٠‏ 
وحاشية فواز حداد هي شديدة التعبير أيضًا (التص الحادي والعشرون»ء وإن 

كان من الصعب الكلام على أهميتها دون التنويه السريع بشيء من خصائص بناء 
السرد في الرواية . فكما تلمح إليه الأسطر الأولى من هذه الحاشية ٠‏ لقد وضع فواز 
حداد زمام السرد بين يدي متكلم مجهول يبرز على سطح النص منذ الكلمة الأولى 
للرواية؛ ويلتقي مع مجهول آخر ينقاسما مهام سرد روايتين داخعل الرواية الأولى* 

ووفق بناء لا يخلو من التعقيد» كما سيتاح لنا أن نرى ذلك بالتفصيل في الفصل 
الأخير من هذا الكتاب (الفقرة 27-1 . 

المهم في هذا البناء أن الكاتب فواز حداد أخذ بعض الاحتياطات لكي يمنع 
القارئ من أن يربط» كما هو مفترض» بين صيغ المتكلمء التي سيق بها السرد من 
بدء الرواية حتى آخرهاء وبينه شخصيّاء فواز حداد» صاحب الرواية. يتعيير آخرء 
إنه أرغم القارئ» عبر عسمليات متعددة من الملا والجزره على أن يقر ولوعلى 
مضض: بأن المتكلم المجهول الذي يدبر لعبة السرد ويحرك مجهولا. انا لا يمكن أن 
يكون هو الروائي؛ فواز حداد؛ مؤلف الرواية . 
ولكن يبدو أن فواز حداد أحس ضمنًا بخطر اللعبة التي زج بها القارئ؛ أو 

بالأحرى بخطر الاتدرك شريحة من القرآء أن صاحب الروابة ومؤلفها وميدعها 

لايكن أن يكون إل هو شخصياء فواز حداد الذي مهر العمل باسمه. فانى بهذه 

ا حاشية لكي يتدارك هذا الأمرء أواقله. لكي يذكر بأن العمل الأدبي يربط» أول. 








اه 


مايربط ؛ بين مبدعه وبين المتلقي القارئ؛ مهما كان شكل بناء هذا العمل. ومهما 
تعددت مستويات السرد وتشعبت وتعقدت؛ ومع كل أساليب التمويه التي قد يلجأ 
إليهاء ومع تعد التفنيات التي تسمح بأن لايكون المؤلف بالضرورة سارد الرواية 

ولكن على أهمية هذا التنويهء وعلى غنى ما يفيده عن آلية التواصل بين 
المؤلف والقارئ؛ فقد لايكون ضرورياء لأن القارئ ما إن يجد تفسه أمام نص حتى 
يربط تلقائيًا بين ما يقرأه وبين خلق ذاك الذي يعلو اسمه غلاف الكتاب أو راس 
حال من الأحوال أن لابنسب النص إلى مؤلف ماء 
حتى لو تعمد هذا الآخير أن يبقى مجهولاً أو أن يستتر وراء اسم مستعار. فليس 
المهم هنا معرفة هوبة المؤلف المدنية؛ إنا وجوده بالضرورة؛ وجود هذه الطاقة 
الخلاقة التي أبدعت النص وتتجسد فيه ونستقطب القرا تحركها. . . وقد يكون 
أوفى تعبير عن هذا الحضور الذي يضع الفارئ وجهًا لوجه إزاء المؤلف أن نستعير 
هنا ما ذكره جاا ٠‏ في حوار مع سعد الله ونوس» عن الأحاسيس التي انتابته 
وهر يتأمل تمثالاً مصريًا في متحف الفاتيكان (النص الثاني والعشرون). 











النص الثاني والعشرون 

كان اتتمشال من الجرانيت الوردي . المهم استغرقني التمشال» ويث في 
أعماقي هزة عنيفة من الانفعال. تموكت الزيارة لحظة باهرة: وأعود إلى 
الججرانيت الوردي. لقد عشت طفولتي في متطقة من الجرانيت . ولكن لم 
الاحظ ذلك» ولم يلفث انتباهي وجود الجرائيت رغم أني أعيش وسطه . إلا 
أن التمثال جعل مادة الجرانيت فجأة واضحة ومرئية وملموسة . إنها موجودة 
وهذا هو دورالفن: أن يجمل امادة مرئية: أو أن يجملها واضحة كالبداهة. 
عندما مرجت من المتحف تساءلث : من هو الذي كان براقبني: ويحدق في؟ 
هل تعرف ماذا اكتشفت؟ لاريب أنه ذلك النحنّات الذي عاش منذ آلاف 
ألسنين؛ والذي أبدع هذا الشمشال الذي أخفي في إحدى المقابر الملكية لكي 


للم في بناء النس ودلا (؟) م3 





,بلتفيان في لحظة عميقة وخاصة . كأن آلاف 


نأتي فيا بعد إتسان ماءاابراء 
السنين تتقلص لنصبح خطوة قصيرة تفصل بين فنان ومتفرّج. أو مسافة ضيقة 


هي المساحة النابضة بن عيون 





(سعد الله وتوس .1981 ط 1447 #. صض144) 

بهذا المعنى نفهم علاقتي التزامن والتجاور اللتين تربطان بين القارئ والمؤلف 

في آلبة القراءة: واللثين شددنا عليهما في كلامنا على هذ لآلية (الفقرة 
كيك 





وربما قد ثلتقي أيضًا بذلك مع جانب من تحليل بختين لبعدي الزمان والمكان 
في العمل الأدبي عامة؛ والروائي خاصة؛. البعدين اللذين جمعهما بعبارة 
«كرونوتوب» (نقلت أيضًا إلى الفرنسية والانكليزية» وتماشيًا مع أصلها البوناتي ب: 
«عم10010)) وترجمها يرسف حلاق إلى العرب ة بتسمية «الزمكان» (يوسف 
حلاق. 144٠‏ ص©2). فبختين يضع دائمًا المؤلف والقارئ في زمكان واحدء 
على المسافات الزمنية التي قد تفصل بينهما. وهذا الزمكان هو خارج كل 
الزمكانات المصوّرة في الرواية ويحدويها كلها. ففي ملاحظات ختامية التي كتبت 
في مرحلة متأخرة من إبداع بختين الفكري (1417)؛ والتي ألحقت بدراساته حول 
أشكال الزمان والمكان في الرواي بختين: 191/8 -ب» نرجمة يوسف حلاق 
العربية» 0194٠‏ ص 55١‏ -788): نقرأ ما يلي: 











النص الثالث والعشرون 
كيف تُمطى لنا زمكانات المؤلف والسامع القارئ؟ إنها معطاة لنا قبل كل 
شيء في الوجودالمادي الخارجي للعمل وفي التأليف الخارجي الخال . لكن 
مادة العمل ليست نة بل متكلمة» دالة (أو معروفة) ونحن لاثراها ونلمسها 
اققطء بل تسمع دائمًا فيها أصوانًا (حتى لدى القراءة الصامنة) المعطى لنا هو 
النص الذي بشغل حيرًا مكانبًا معيا أي الن ص المحدود مكاناء أما صياغة هذه 


م 


المادة والتعرف عليها فبجريان في الزمن. النص بماهر كذلك ليس مينّاء فنحن 
إذا اتطلقنا من أي نص سنصل دائسًا في نهاية المطاف إلى صوت إنسائي» 
ستصطدم بالإنسان إن صح التعبير (وأحيانا ما يكون هذا من خلال سللة 
طويلة من الحلقمات الوسيطة). لكن النص مشبت دائمًا في مادة ميشة: في 
'صوت فيزيائي في المراحل المبكرة من نطور الأدب. وفي سخطوط (على 
الحجرء القرميد؛ الجلد. البردي؛ الورق) في المرحلة الكثابية. وفيما بعد 
يمكن للمخطوط أن ياخذ شكل كتاب (كتاب على شكل لفافة أركتاب 
مجلد). لكن المخطرطات والكتب في أي شكل تشخذه تقوم على حدود 
الطبيعة الميتة والثقافة . وإذا ما قاريناها بوصفها حاملة للنص فإنها تتدرج في 
مجال الثقافة» وفي حالتنا هذه في مجال الأدب. وفي ذلك الزمكان الفعلي 
تمامًا حيث يدوي العمل أو يوجد المخطوط أو الكناب؛ يوجد أبضًا الإنسان 
الفعلي الذي يخلق الكلام الداوي والمخطوط أو الكتاب ويوجد أيضًا أناس 
فعليون هم مستمعو هذا النص وقارثوه. وبطبيعة الحال يمكن أن يرجد هؤلاء 
الناس الفعليون المؤلفون والغراء المستمعون- لوهم يوجدون عادة) في 
زمكانات مختلفة تفصل بينها أحيانًا قرون ومسافات؛ لكنهم يوجدون مع هذا 
في عالم ناريخي فعلي وغير مكتمل واحد نفصله عن العالم المصوّر في الت 
حدود واضحة وميدئية . ولهذا يمكننا تسمية هذا العالم : العالم الخالق للنص . 











(بختين 141 ترجمة عربية +164 ص751 -777) 
البسيطة» نقول : إن المستوى التعخاطبي الأول هو المستوى 
خاطب أو التواصل كلا من المؤلف والمتلقي: القارئ أو من 
يأتي بمنزلته . وهذا المستوى هو أول من حيث إدراك القارئ ومن حيث أهميته في 
بناء النص . فهو مركزي ينضمن كل ما يأني في النصء بما فيه مستويات تخاطبية 
تدخل في بنائه :' 








1 





؟-5-1: المستوى الشخاطي الناني : وحدات تخاطية تدور ين شخوص 
قدمها المستوى الأول 
المسشوى التخاطبي الناني بلي الأول مباشرة في عملية تلقي النص وإدراك 
بتائه يجمع هذا المستوى بين شخوص أنى على ذكرها المستوى الأول» أو قدمها 
بشكل أو بأخر. وهو ينحفق يحوار يدور بين هذه الشخوص أو بكلام ينفوه به 
واحد منها. بتعبير آخرء يكون قطيا التخاطب في وحدات هذا المستوى شخوطً 
أدخلها عالم النص المستوى الأول: ووفق تقنيات مختلفة تتعلق تعلقًا وثيقًا بالشكل 
الذي يتحقق فيه المستوى الأو لكما سنرى بعد قليل (الفقرة 1-؟). 
ويغض النظر الآن عن خصائص هذه التقنبات؛ سنشير سريعًا إلى ثلاثة 
نصوص: يقدم كل منها مثالا خاصًا على ا مستوى التخاطبي الثاني» وبالفعل ذاته؛ 
على اختلاف توزيعه في النص واختلاف الدور الذي يقوم به. 
ا مشال الأول والأكشر بساطة تمده في قصة الأجل (النص الخنامس) وفي 
الحديث الذي يدور بين الطبيب والمريض ٠‏ 
المشال الثاني تأخذه من الفصل الأول من مسرحبة مقامرة رأس ا مملوك 
جابره ومن خخلال ما قدم منه في الفصل الأول من هذا الكتاب (النص السادس 
عشر). قفي هذا النص؛ يتجلى المستوى التخاطبي الثاني في الحوار الذي يدور بين 
زبائن القهرة وخادمها والحكراتي . فهذه الشخوص التي تحتل واجهة النص قدمها 
المستوى التخاطبي الأول وعن طريق ما يدعى با ملاحظات الإخراجية». صحيح 
أن هذه الملاحظات تخدفي في الإخمراج المسرحي وفي تحويل النص إلى عرض»ء 
ولكن هذا لايعني أن هذه الشخوص تتحرك معزل عن إبداع مؤلف وعسًا يريد 
إظهاره للمتلقي المتقرج. 
امثال الثالث تقدمه قصيدة نقولا يراكيم: يا صانع العجائب (النص الثاني) ‏ 
وهي تنقلنا إلى حال قصوى» مقارنة بنص سعد الله ونوس السابق . فا مسترى 


عقف 





التخاطبي الذي يطفو لسائيا على صفحة هذه القصيدة هو الثاني؛ ذلك أن نقولا 
يواكيم يقوم بدور شخص مبتهل؛ يتوجه بطلباته إلى شخص أخر. صانع 
العجائب؛ دون أن نكون هناك ملاحظات إخراجية أو مقدمة قد سبفت وقدمت 


شخصي مشهد الابتهال الذي يتلفاه القارئ أو المستمعء ودون أن يعني ذلك عدم 
وجود المستوى التخاطي الأول. إنما يتحقق هذا الوجود بشكل مختلف؛ كما 
سيتاح لنا أن نرى ذلك بالتفصيل (الفقرات 5-1-1-5 ؟ )م 


-5-1: المستوى التخاطبي الثالث ومايليه: وحدات تخاطبية تدور بين 
شخوص قدمها المستوى الثاني : فالثالث: فما دون 
المسشوى التخاطبي النالث يلي الثاني في إدراك بناء النص . وهو يتألف من 
وحدات تخاطبية تدور بين شخوص أدخلها عالم النص المستوى الشخاطبي الثائي 1 - 
كما نجد مثالاً على ذلك في كل من نصي الأجل (النص الخامس ) ومغامرة رأس 
ا مملوك جابر (النص السادس عشر) 
قفي الأجل؛ ثرى المريض يسرد على مسامع الطبيب حادث سيارة شهد بده 
عوارض مأ يشكو منه (س .)١77- 7١‏ وهذا السرد هو سرد من الدرجة الثانية 
وينشمي إلى المستوى التخاطبي الثائي : كل من السارد والمسرود له شخص تعرف 
عليه الفارئ في سرد المستوى التخاطبي الأول. ونلاحظ في هذا السره من الدرجة 
الثانية أن المريض السارد يسند الكلام أحيانًا إلى شخوص سرده؛ فتتناول الحديث: 
كما في الكلام المتبادل بين السائق ومرافقه. مصطفى الصالح؛ في المقطع التالي: 
ظل مصطفى الصالح على حاله من المت نحو ساعة من الزمن. كنا 
تباوزنا مقرق مدينة الطبقة ومررثا تحث جسر السكة الحديدية في تلك 
الأنحاء» حين أخذ الرجل يتململ في جلسده إلى جائبي خارجنًا بذلك 
التململ من سهومه. قال لي فجأة 
- أوقف السيارة» يرضى الله عليك!. 
سأك 
- هل تريد أن تفضي حاجة؟ (س 48 -91) 


لوقت 


فهذا الكلام يقع على المستوى التخاطبي الثالث 

ونرى تلسلاً موازياً للسابق في نض سعد الله ونوس (النض السادس 
عت ١‏ فسا إن بسع الحكواتي برواية حكاية الملوك جابر على زبائن القهوة؛ وهي 
--حاب» نقع على المستوى التخاطبي الثاني: حتى يفبع في الظل ليتولى تجسيد الحدث 
أناس يشلون أهالي بغداد: ثلاثة رجال وامرأتان. فالحوار الذي يدور بين أهالي 
بغداد»ء شخوص عرف بها المستوى التخاطبي الثاني: هذا ا حرار ينتمي إلى المستوى 
التخاطبي الثالث 

ويسبر التدرج في المستويات التخاطبية على المتوال ذاته . فقطبا التخاطب في 
وحدات المستوى الرابع شخوص أتى على ذكرها المستوى الثالث . والشخورص 
التي تتعرف عليها في ما يدور بين متكلمي المستوى الرابع يمكن أن تأتي بوحدات 
تشكل المستوى الخامس» وهكذا دواليك. 





4-١-7‏ علاقات الترابط بين المسنويات الشخاطية: المركزية التسلسلية 
والتعايب 

ماسبق عرضه يحمل على الافتراض أن العلاقة واحدة: من حيث المبدأء 

بين مستوى وآخمره وإن كانت ليست على قدر واحد من الأهمية ولا تحصل بطريقة 
واحدة: إنها علاقة مركزية تسلسلية, حيث الأعلى مركزي بالنسبة إلى ما دوه . 
فيكون المستوى الشخاطبي الأول أول على الإطلاق. إنه يغطي كل ما في النص 
ويحتويه: وفق تدرج تسلسلي ووفق تغنبات متعددة سئراها بعد قليل. فهر 
يتضمن مباشرة المستوى الثاني الذي يدخل معه كل ما يليه : الثالث؛ فالرابع فما 
دون. وهذا ما يسمح أحيانا ببناء أشبه بالتعليب؛ ولاسيما إذا قام واحد من 
شخوص النص بدور تخاطبي يحاكي: إلى حدماء ما هو من اختصاص المتكلم 
الأول: صاحب النص أو مؤلقه * فإذا تناول الكلام شخص من الشخوص التي 
أدغلها إلى التص المستوى الأول أو مستوى آخرء وراح يسرد بدوره حكابة على 
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شخوص أخرى» يتولد من ذلك ما بدعى ب«السرد داخل السرد؛ الذي قد يؤدي 
إلى الرواية داخل الرواية» أو القصة داخل القصة. أو الحكاية داخل الحكاية ٠‏ وكما 
هو معروف مثلا بالتسبة إلى بناء ألف ليلة إليلة ٠‏ حيث تعليب الحكايات بعضها 
ببعض قد يبلغ أحيانًا الدرجة الخامسة أو أكثر. كما أن دور الحكواتي في النصوضص 
امسرحية يستخدم لهدف مواز للسرد داخخل اسرد ويؤدي إلى المسرح داخخل 
ا مسرحء كما في مغامرة رأس ا مملوك جاير 

وقد تتعدد البؤر وا مراكز السردية على مستوى واحد؛ وذلك عندما يتتقل 
السرد من شخصص ما إلى آخر من المستوى ذاته» فبنتج عن ذلك قواز قد يدفع به إلى 
ما يشبه لعبة المراياء فتغني التعليب ونكثفه وتساهم في تماسكه وترابطه . وهذا أيضً 
من خصائص ألف لبلة وليلة. كما أنه ملاحظ في بعض الأعمال المعاصرة» 
ولاسيما الروائية والمسرحية منهاء وسيتاح لنا التوقف عند بعض منها (الفصل 
الثالث دل «دم) 

ولكن؛ على تمائل العلاقة بين مسستوى وآخحرء وعلى لجدوثن إلى ترتيب 
تسلسلي في هذه المرحلة الأولى والمبسطة من دراسة نظم النص التخاطبي » لابدّمن 
يعض التنوبهات الضرورية: 

- هناك فارق جوهري بين المستوى الشخاطبي الأول وكل المستويات التي 
نتولد منه. المستوى الأول هو فاعل على الإطلاق: أماما دونه فمفعول. الأول عو 
الذي ببدع النص وكل ما فيهء أما ما يتفرح عنه فهو من خلق الأول وتصويره: حتى 
ولو قلص المؤلف وجوده الحسي في التص إلى أقصى الحدود؛ وجعل. مثذ البدء؛ بر 
واحدا من الشخوصء أو أكثر؛ ينوب عنه في السرد أو في القيام بدور تخاطي 7 
يعود إلى اختصاصه . قهذه الأدوار هي بدورها مصورة: وتخدم أغراضا متمددة» 
وتوظف» فيما توظفء» لوصف عملية الإبداع ذاتها ولرسم صورة التلقي التي 
بريدها المؤلف لعمله والأهداف التي يطمح إلى تدقيقها؛ وقد نرى حالات تموذجية 
منها (الفقرة 1-1) 
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حدات السخاطبية الني تأني على مستوى واحد من المستويات 
المصوره أني النى تلي الأول. ليست بالضرورة على أهمية واحدة. فقد يقتصر 
لام احد سخوص مستوى ما على قلمة واحذة. وقد ثرى ثانا كثير الكلام. وثالنًا 
لأبخم. ورابعا يسرد التكايات؛ هذا يعطي الأوامرء ذلك ينطق بالحكم» 
وذاك تتفي بالتعبير عن اتفعالاته . . فهذه فروقات ينبغي أخذها بالحسبان في 
دراسة بنية السخوصى ودلالة النص إنما صوابية هذه الفروقات تتبع من كونها تجمع 
بى ضخوص تنتمي إلى مستوى واحد . أما المقارنة بين مستوى وآخر فلا تتم مباشرة 
بين وحدات تخاطيبة ننتمي إلى مستويات مختلفة؛ ولكن بنية وحدات مستوى 
ما وينبة وحدات مستوى آخخر. وهذا واجد من الأمور التي تفرض مسمًا مسبقًا 
اللمستويات التخاطبية التي يبنى عليها النص . 
- إن الترتيب التسلسلي في مستوبات الشخاطب لا ينفي إمكانية اللجوه إلى 
بعض التقنيات التي تقوم إما على دمج مابين مستوى وآخره وإما على تقاطعهماء 
وإماعلى تماهي الواحد بالآخرء كما سيّفصل بعد قليل. إإما العكس هو 
الصحيح. فالخروج على المألوف وتجاوز ما هو مفترض لا يأخذ صفته هذه إل 
مقايلة مع هذا المفترض 
- على علاقة التعليب التي يفيدها الترتيب التسلسلي الذي أتينا على بسطهء 

وحيث الأعلى يحتري ضمنًا على ما دونه؛ إن ضرورة الدقة والصوابية في التحليل 
اللغري» ونماشيًا مع آلية التخاطب» تفرض في مرحلة من مراحل دراسة النص أن 
مب بين الاصل والضرع؛ بين الركن المحتوي والركن المحشوى عليه؛ فينظر في 
الخصائص اللغوية والدلالية لكل منهما على حدة؛ للتمكن من معرفة الوظيفة الني 
يقرع بها الفزع #السة إلى للب وهكانابب رما علق لستعزال مسي انارق 
نخاطي' وما بشن منها بمعنى حصري: إلى حد ماء حيث تطلق التسمية على 
الاصل دون الفروع ولاسيما في ما يتعلق بالتحليل اللغوي. 





سل 








ولكن هذا لا بعني أن الركن الحشوى عليه والدغسمن بالأول لن يؤخل 
بالحسبان فدراسة الأدنى بالنسبة إلى مستوى أعلى سيتم من خلال طرق الاننقال 
من مسستوى إلى أخبر ومن خخلال الشقنيات التي ننتج عنهها ومن خلال توزيعها 
والروابط التي تجمع بينها 

ونظرا أيضا إلى مركزية المستوى التخاطبي الأول وإلى كوته البؤرة 
الإبداعية التي تولد النص ون نظمه وجماليته على جميع الأصعدة: سنميّز في 
بعض السياقات: وحيث تفرض الضرورة؛ بين بعدين أساسيين ينطوي عليهماك 
هذا للستوى: بعد تواصلي محض؛ يحمل إلى متلقي النص معلومة ماء وبعد 
إبداعي جسمالي منوط به خلق النص وكل ما يأني به. البعد الأول يتوضع عملي 
في الركن الرئيسي المعلب ما يأتي بعده. والثاني يغطي كل إبداعية النص؛ كما 
ذكرنا استحتفظ بنسمية «التواصلي المباشسر؛ للدلالة على البعد الأول 
وستشبر إلى الثاني بالنعت «بلاغي ». فالحضور البلاغي للمستوى التخاطبي الأول 
مفرض في كل ماسييسط في الفقرات اللاحقة» وإن لم تجد ضرورة للتويه به في 
كثير من الاحيان. 





سق 


؟-؟ عمليات الانتقال من مستوى تخاطي إلى آخخر والتقنيات التي 
تتحقق بها 

وإن كانت طبيعة العلاقة واحدة بين الستويات التخاطبية كما ذكرناء إلاأن 
طرق الانتقال من وحدات مستوى إلى وحدات مستوى آخر متعددة: الأمر الذي 
بؤدي إلى تقئيات مختلفة وإلى فروقات دلالية في الوظيفة الثي تقوم بها 

كما أن هناك حالات لاتشهد انتقالاً بالمعنى الذي ستظهره إما تتقاطع فيها 
مستويات مختلفة أو وحدات تتتمي إلى المستوى ذاته. سنفرد لهذه الحالات بابا 
خاص (الفقرة 7-1) ونعالج هنا فقط تقنيات الانتقال. 

وترد طرق الانتقال من مستوى إلى آخرء في مرحلة أولى. إلى ثلاث 
فئات: الأولى تقوم على عملية ربط بين مستوى وآخر؛ الثانية تتم بمعزل عن كل 
عملية ربط؛ والثالثة تقوم على حذف الربط . سندعوها على التوالي كما بلي 

-١‏ عمليات الربط 

1- عمليات غياب الربط 

7- عمليات حذف الربط 





وسنقدم في حينه ما يبرر التمبيز بين ما قد يبدو من طبيعة واحدة وما أشير إليه 
بغياب الربط؛ و#حذف الربط» (الفقرة 6-1-1 


1-1-7 عمليات الربط بين مستوى نخاطبي وآخر 

تفسم هذه العمليات بدورها إلى فشتين فرعميتين. يتم الربط في الاولى 
بواسطة جمل نحوية ثامة؛ وفي الثانية» بواسطة جمل غير ثامة؛ أو شبه نحوية 
وهذا يفترض» كما ستظهر لاحقا (الفقرة 7-1-1-1): أن هذه العمليات الأخير: 
توفق بين وحدات لغوية لسانية ووحدات سيميائية غير لسانية . لذا سنشير إلى الفثة 
الأولى بتسمية «الربط اللساني». وإلى |0 ة بتسمية #الربط شبه اللساني ». علمًا 
أن النعت «لساني» تفرضه» كما نلاحظء ضرورة التمييز بين اللخات || 











-1ى- 





الطبيعبة التي تفرد لها تسميات «لسان»: «ألسن»؛ وتنمث وحداتها بالتالي 
بين منظومات سيميائية من طبيعة أخرى» ستتعرف عليها في حينه 
كن 

أيضا بأن كلمة ٠ربط»‏ لا تستعمل في هذا السياق بمعنى تحري 
حصريء يفيد تعلق الجمل بعضها ببعض وبواسطة أداة نحوية؛ إنما بمعنى واسع 
يتعلق بنظم النص الذي نبحث فيهء ويفيد الإشارة؛ بشكل أو بآخرء إلى عملية 
الانتتقال من وحدة إلى أخرى» وإن أدّى ذلك أحيانًا إلى ربط نحوي بالمعنى 
الحصري للتعبيير. 











1-1-9-7 الربط اللسائي 
يتم الربط اللساني في الانتقال من مستوى نخاطبي إلى آخر بثلاث طرق 
مختلفة: تؤدي بدورها إلى ثلاث تقئيات ينقل فيها كلام الشخوص أو كلام 
الآخر. وهذه التقنيات معروفة جد في لغة نقد النصوص السردية؛ ولاسيما 
الروائية منهاء وتُدرج تحت ما يسمى بااوجهة نظر؛ أو النظور الروائي»؛ وبصفتها 
أساليب تعبير (سندقق في سياق العرض في التسميات المستعملة في الإشارة 
إليها). ولكننا لن نتطرق هنا إلى هذه التقنيات بصفتها تقنيات جاهزة الصنع» بل 
سنتناولها من ناحية خصائصها اللغوية آبنة مملهاء ومن منظور نظم الت 
التخاطبي الذي نبحث فيه؛ ويشكل أدا ع عن عمليات الربط 
اللساني بين مستوى وآخر؛ وتقابلا مع الأخرى المقدمة في أول هذا القسم 
(الفقرة ؟-7). وطرق الربط هذه هي التالية 

- الربط عن طريق الإسناد والقطع النحوي والتمايز الإحالي 
- الربط عن طريق النسبة والتضمن النحوي والتجانس الإحالي 

- الربط عن طريق الإيماء والاستئناف النحوي والتركيب الإحالي الهجين. 
وسندرسها من خلال نص سردي من النصوص المقدمة في الفصل الأول من هذا 
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-١‏ الربط عن طريق الإسناد والقطع النحوي والتسمايز الإحالي: التقل 
التخاطبي المباشر 

الإسداد هو إسناد الكلام الى الآخر. أي أن يتوقف المتكلم الأول 
هنا الساردء عن سردهء بعد التنبيه؛ بواسطة جملة نحوية تامة تحتوي على 
قعل قول؛ إلى أن شخصًا من الشخوص نطق بآمر ماء ومن ثم ترك هذا الأخبر 
يتكلم بتفسه ويقول ما بقوله؛ الأمر الذي يؤدي إلى قطع نحوي وإحالي بارز بين 
السرد وبين كلام شخوص السرد. وهذا ما يسمى ب«التقل الباشرء أو 
«الحديث المباشر؛ أو «الاسلوب المباشر»؛ علمًا أن التسميتين الأخيرتين هما 
ترجمة حرفية لما يدعى نباعًا في الفرنسية بد0اعمةنك وبنادعوته؛ ر«اعملك عازيوة 
وفي الانكليزية بتطعمعم بممرل 

إها تفضل تسمياء من «نقل»؛ مثل «النقلٍ التخاطبي المباشر' أو 
«الكلام الممقول نقلاً. اشرا». لآن هذه التسميات أكثر تعبيرا من التسميات المترجمة 

عن الفرنسية أو الانكليز, إنها تفيد || التسلسلي في بناء التص التخاطبي 

وشيا من وظيفة وحداته. فالتقل يفترض ناقلاً (مستوى السرد) ومنقولاً (كلام 
الشخوص). كما أن المسنرى اقل يحتوي ضمنًا على الكلام المنقول. وهذه أمور 
تطمسها التسميات المقتبسة حرفيًا عن الفرنسية والإنكليزية . 

وإذا نظرنا الآن إلى قصة الأجل : نلاحظ أن نقل كلام الشخوص نفلا مباشرا 
اليس قليلاً» وهو يتوضع بشكل خصاص في القسم الأوسط من القصة 
(س1-448١1).‏ ولقد برزما نقل نقلاً مباشراء أب كان موقعه في التص» بعلامات 
تتصيص خاصة تفصله عن مستوى السرد الناقل . وهذه العلامات هي التالية: 

- وضع نقطتين بعد فعل القول الذي يناط به بشكل أساسيء التنبيه إلى 
عملي الانتقال من مسترى تخاطبي إلى آخبرء وبالتالي الربط اللساني (وبالمعنى 























و 


المنوه به أعلاه) بين المسترى الناقل والمستوى المتقول. كما في: «قال له:٠ل(س١)‏ + 
فسألل :لس )8٠‏ 
لانقسان إلى سطر جديد مع اليده يكلام الشخوص النقسول 
(ضسك1له..) 
وضع عارضة (خط أفقي صغير. كالذي نستعمله هنا في تعداد علامات 
التنصيص) أمام الكلام المنقول (س7: 81 . ..) 
وهذا الفصل الطباعي الذي يتم بواسطة علامات التنصيص ليس سوى 
وسائل إضافية . تعزز القطع النحوي والإحالي بين مستوى السرد الناقل ومستوى 
كلام الشخوص المنقول؛ ولكنه لا يقيمه أو ينوب عنه؛ كما تشهد على ذلك 
النتصوص الق بة: ومنها المأخوذة هنا من كليلة ودمنة (النص الثامن) ومن ألف ليلة 
وليلة (النص التاسع)» علمًا أن هناك لحوءًا جزنيًا إلى علامات التنصيص في طبعة 
كليلة ودمئة المعتمدة هنا . 
ويقوم القطع النحوي على استقلال الكلام المتقول عن السرد الناقل استقلالاً 
نحويّاء وكما يبدو على سبيل المثال في هذا المقطع الأول من القصة؛ حيث كلام 
الطبيب المنقول نقلاً مباشرًا (س؟ -7)» مستقل كليا عن السرد الذي يسبفه ويقوم 
بنقله (س١)‏ 
1 كتب الطبيب وصفة الدواء لمريضه: وقيل أن بعطيه إياها قال له 
- لبس في أعضاء جسمك أي قصور يدعر إلى الشكرى الثي تشكوها 
قلت لي إنك مريض منذ ذلك الحادث ٠‏ . أح ب لو رويته لي بالتفصيل. 
.ولم يكن من عادة الطييب أن ينبسط في الحدبث مع المرضى . فزحامهم في 
6 عيادت يشطرءإلى أذيلقي عليهم استلته قبل فحص لهم أوفي أثا 
الفحص؛ وأن يتلقى أجوبتهم مقتضبة ومختصرة٠‏ 
ن القطم النحوي هذا مخلف بقطع إحالي . فالإحالة في السرد الناقل 
جد و ب الشخوصء فانطلاقا من 
تقاس إ: سن 











ف 


«أنا -الآن -هناه الشخص المتكلم . ويذلك يكون اماضي الذي يحيل إليه السره 
ماضيًا بالنسبة إلى حاضر السارد وليس بالشسة إلى حاضر الطب الس ود عن 
كما أن الحاضر الذي يميده كلام الطبيب هو حاضره وليس حاض ! 


وهذا القطع الإحالي يفسر التمايز في استممال وحدات الشخوض من 
مستوى إلى آخرء تمايزا يتنجلى بشكل خاص عندما يساق السرد يصيغة الغاف 
فالسره استعمل هنا ضمائر الغائب للإحالة إلى بطلي الفصة: الطبيب 
والمريض. ٠‏ بينما يلجأ الكلام المتقول إلى غسمائر المتكلم والمعخاطب للإإحالة إلى 
الشخصين ذاتهماء ولكن بصفتهما يحتلان قطبي التخاطب. الطبيب المتكلم 
وا مريض للخاطب 

والقطع الإحالي هذا يكمن أيضًا وراء إمكانية الاختلاف في مط الإحالة 
الكلامية الذي يساق عليه كل من السرد الناقل والكلام المنقول وفي خنصائص كل 
منهما . فغالبا ما يكون كلام الشخوص الثقول نقلاً مباشرا إشاريا -إنشائيا. 
حيث تكثر الهمل التعجبية والاستفهامية والأمر والطلب وما إليه. وهذا ما يلاحظ 
جيدًا في الحوار الذي يأتي في القسم الأوسط. ن القصة (س48 )٠١1-‏ ويدور بين 
السائق ومرافقه مصطفى الصالح. وتعتقد أن إنشائيّة الكلام المتقول نقلاً مباشر 
ا(وسيتاح لنا أن ثرى أنها على أنواع) هي من أبرز الوظائف التي يقوم بها هذا النقل: 
ل بل إنها واحد من أهم العوامل التي تكمن وراءه وتحمل السارد على اللجوء إليه 
الأمر الذي سيتضح جبدا مقارنة مع خصائص النقل غبر المباشر 





؟- الربط عن طريق النسبة والتمن النحوي والتجائس الإخالي: القل 
البداطي قير لاباشن 

النسبة هي ذكر كلام ما ونسيته إلى آخر دون ترك هذا الأخير يتكلم بنفسه 

فيلفت الساواتباه الفارئ أو المستمع ٠‏ وبواسطة جملة نحوية ثامة تحنوي على قعل 

قول: إلى أن شخصًا من الشخوص أنى بكلام ماء ومن ثم ينقل السارد هذا 

الكلام» ولكن دون أن يدع الشخص. صاحب الكلام: يتكلم بتفسه ويفول ما 





6 





يقوله وهذا يؤدي إلى إعادة صياغة الكلام المنقول وإدخاله في جملة مصدرية 
تعلق مباشرة بالسره الناقل. فيكون الكلام المنقول غير مستقل نحويًا عن السرد 
الناقل وغبر مقطوع عنه إحاليًا. وهذا ما ندعره ب«النقل التخاطي غير المباشره علما 
أن التسميات المتداولة هي «الحديث غير المباشر' أو «الأسلوب غير المباشرءء وهي 
ترجمة حرفية لما يذعى في ة بقاعمم زوز وسوعوت؟ وجععم تله عأبراوف 
وفي الانكليزية ب«طعهمة 000 
ويقوم عدم القطع الإحالي بين كل من المستوى الناقل والمستوى المنقول على 
تجانس في وحدات الشخوص والزمان والمكان» ومن ثم على تجانس في مط 
الإحالة الكلامية وفي الإنشاء والخبر. وفي هذا التجانس؛ ما هو فرعي يتبع عادة 
الاصل. أي إن وحدات الشخوص والزمان والمكان ف الكلام امنقول يطرأ عليها 
تغيبر عندما يصاغ هذا الكلام في جملة مصدرية وذلك لتتوافق إحاليا مع مصدر 
الإحالة في الجملة الرئيسية؛ وهي الجملة السردية الناقلة والتي تنضمن الجملة 
المصدرية امتعلقة بها. وهذا ما ييدو بوضوح في هذا الثل البسيط من قصة الأجل: 
ذاك ما قاله الرجل في بدء مواجهته للطييب . وعندما طاليه 
هذا بآن يفصّل له الحادث تردد في أول الأمره ثم ما ليث أن 
انطلق في رواية حكابته بإسهاب .قال: (س 270-18 
فالجملة السردية: «وعندما طالبه هذا ب. ...]1 هي جملة ناقلة كلام أحدد 
الشخوص» الطبيب المعاين: إنها تنر, بفعل كلام وقعء وذلك باستعمالها الفعل 
«طالبه»: كما تذكر كلا من المتكلم واللخاطب»ء فأشارت إلى الأول باسم 














الماضي 
الإشارة هذاه الذي يحبل إلى الطبيب» ودلت على الثاني بواسطة الضمير المتصل 
«الهاء؛ في «طالبه» والذي يححيل إلى المريض . والإحالة هذه الجملة السردية 





تقاس انطلاهًا من «أنا -الآن -هنا» الساردء أنها في ذلك شأن السرد الذي يغطي 
بناء النص والذي يقع على المستوى الشتخاطبي الأول وقد يكون إشارياء وقد 
يكون لا إشاريً . ولكنه سرد خبري بشكل عام ٠‏ 
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أما الكلام المنقول نقلاً غير مباش, فهو الجملة المصدرية 
أن يفصل له الحادث. 
وهي تمويل للأمر الذي يستدعيه مدلول فعل الجملة السردية الناقلة : #طالب» 
ولكان قبّد لهذا الأمر أن يعبر عنه بالصيغة التي وضعت لهء صيغة الأسر لو لجا 
القاص إلى النقل المباشر. ولكنا حصلنا عندئذ على 
طاليه هذا 
- فصل لي الحادث 
بدلامن: 
طالبه هذا بآن يقصل له الحادث . 
فالتحويل الذي طرأ على جملة الأمر: 
- فصل لي الحادث . 
التصبح: 
بأن يفصل له الحادث ,. 
ولتتجانس بالتالي مع السرد النافل» يشمل على عددة أمور: 


- نقل وحدات الشخوص من صيغة المعخاطب «فصّل». والمتكلم «لي4؛ !! 
صيغة الغائب: «يفصل له . 





- نقل صيغة الفعل من صبغة إنشائية؛ صيغة الأمرء إلى صيغة خبرية: 
المضارع في #يفصتل؛ المنعلق نحوياء وبواسطة أداة المصدر «أن»: بالفعل الماضي 
«طالب». فالمضارع هنا لايدل على حاضر المتكلم؛ إنما على مستقبل بقع في ماضي 
السارد» مُعبّر عنه بدطالب». من هنا التعريف النحوي للاداة «أن؟: إتها اأداة 





نصب ومصدر واستقبال». والمستقبل في : أن يفصل هو بديل صربح عن 
المستقبل المضمر في الأمر ‏ فالآمر يفترض شخصين: المتكلم المنشئ الأمرء 





لاوس في بناء النس ودلالت(؟) -م/٠‏ 


والمخاطب المأمورء وأيضا زمنين؛ حاضر الأمر الذي يفوم به امتكلم ومستقبل 
العملية المفترض أن ينجزها المخاطب المأمور 
وإننا نلاحظ أن التحويل في وحدات الشخوص والزمن النحوي وصيغ 
الأفعال هو تديجة لضرورة التجانس الإحالي بين الركن الناقل والركن المتقول. 
وحيث الإحالة تصدر عن بؤرة تخاطبية واحدة: «أنا -الآن -هنا؛ السارد؛ وتكون 
على مط واحد في الركنين. . وهذذاالتجانس يستدعي آخخر : التجانس في الإنشاء 
واخبر: فكلام الشخوص الإنشائي يفقد إنشائيته عندما ُقل نقلاً غير مباشر. وهذه 
واحدة من أهم الوظائف التي يقوم بها النقل غير المباشرء ومقابلة مع خصائص 
النقل المباشر المشار إليها أعلاه ‏ 
ولكن هذا التجانس الزدوج يشهد بعض الاستثناءات: وذلك في 
حالين أساسيتين: 
تلاحظ الحال الأولى عندما يكون الكلام المنقول مسوقًا على منحى الإحالة 
المطلقة . فما هو مطلق يبقى مطلقًا ولا يتحول إلى مقيّد إشاري أو لا إشاري؛ وكما 
نلاحظ في الانتقال من (1) إلى :0١1(‏ 
(1) ردد: العمل متع. 
(1) رده أن العمل ممتع 
الفارق بين (1) و(1) ه أن (1) يشهد القطع التحوي والإحالي بين الركن 
الناقل والركن المنقول؛ أمّا(1) فلا ولكن هذا الفارق ليس بأهمية ما رأيناه في 
المثل المأخوذ من الأجل؛ ذلك أن الكلام المنقول: : «السمل متع' في الحالين 
كلامًا مطلقّاء ولايطرأ عليه أي تغيير ليتجانس إحاليا مع الركن ٠‏ اقل . 
وتلاحظ الحال الثانية عندما لا تكون تقنية النقل غير المباشر موضعية؛ 
كالحالات المستعرضة أعلاه؛ بل تغطي سرد حكاية أو قصة بأكملهاء وحتى 
مجموعة الحكابات التي يضمها العمل السردي كما هو ملاحظ في ألف ليلة وليلة 
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(الص الناسع) وفي حكايات كلليلة ودمنة المخرافية (النص الثامن) . فإذا نظرنا إلى 
الطريقة التي نبدأ بها الحكابة الأخوذة من كليلة ودمتة ثرى أنها تبدأ بفعل القول 
#زعموا»؛ ومن ثم تعلق يه الحكاية حصر! وبواسطة أداة المصدر «أن 





١‏ سمو نين أوى قالا يكن في بض دحَالء وكّاف 





ك بتقنية النقل غيرالمباشر . ولكن هذا اقل لايزدي إلى أي غويل يكن وذلك 
نظرا إلى توفر بعض التجانس بين المستوى الناقل والمستوى المتقول من جهة؛ وإلى 
محافظة الحكابة امنقولة على شيء من الاستقلال الذاتي في نقل كلام شخوصهاء 
وإلى عدم سلوكها وجوبًا النقل غير المباشر الذي يطال دلاليً الحكاية كلها . 


ويعسود توفر جانب من الجاتس بين الركن الناقل والركن المنقول إلى 
الأمور النالية: 








- الجملة الناقلة هي جملة سردية خحبرية: والسرد في الحكاية امنقولة خبري 
. فهو لا يفقد شيئًا من خصائصه إذا علق بفعل سردي مثل #زعمواء. 

- السرد في مثل هذه الحكايات الخراقية يكون عادة لا إشاري؛ وذلك حرص 
على خلق التباعد بين السارد وبين العالم الخرافي المسرود عن . والأمر كذلك أيضا 
بالنسبة إلى الفعل الثاقل: «زعموا؛ والمسنود إلى فاعل مجهول. قعندما تعلق 
الحكاية المسوقة على منحى الإحالة اللإشارية بفعل ماض لاإشاري؛ تتعزز هذه 
الإحالة اللاإشارية ويتضاعف بذلك التباعد بين مقدم الحكابة وبين العالم الذي 


تكلم عليه 








قد 


جانب هذا التجائس المدوثر أصلاً في كل من الركن الناقل والركن 
اسطة أداة المصدر «أن»: نلاحظ أن الحكابة نساق 






ريطهما نحويا بوا 
أنها تقل : انقلا مباشر!: فما يمكن أن بطرأ عليه تحوبل ماء يبقى بمنأى عن كل 
تغيير . وهذا ما ينطبق على كلام الشخوص: فلقد نقل نقلا مباشرا (س4 -0). 

ة في بدء السرد وظيفة مهمة» تلتصق بنمط معين 
تدر التمج .كما سيتاح لنا أن نرى ذلك بالتفصبل في قراءات الفصل الثالث 
(الفقرات : 1-7 . 5-7 تبقى الدلالة ذاتها سواء نقلت الحكاية نقلاً مباشراء 
أو تفلا غير مباشرء على أن يقتصر المستوى الناقل على جملة الربط اللساني والتي 
تتألف في معظم الأحيان من فعل فول مسند إلى راو أو رواة مجهولين. 











*- الربط عن طريق الإيماء والاستستاف النحوي والعركيب الإحالي 
الهجين: النقل التخاطي الحمثّل أو الممثل . 
تأخذ كلمة «إيماء» المستعملة في عنوان هذه الفقرة معناها من الكلمتين 
الموازيتين لها في عنوان كل من الفقرتين السابقنين وهما: «الإسناد» و«النسبة"؛ في 
ما أشرنا إليه ب: 
- الربط عن طريق الإسناد والقطع النحوي والتمايز الاحالي: 
- الربط عن طريق النسبة والتضمن النحوي والتجانس الإحالي» 
وموازاة لما ندعوه هنا ب: 
- الربط عين طريق الإيماء والاستئناف النحوي والتركيب الإحالي الهجين. 
فكل من الكلمات الثلاث يأني في موقع واحد في العناوين السابقة؛ ويفيد 
لإشارة إلى عملية قول قام بها شخص من شخوص الحدث» وإلى شيء من طربقة 
نقل هذاالكلام أو بسطه. فب: الإسناد والنسبة يدلات صزاحة على عطلية الكلام 
باستعمال جسملة نحوية؛ مستفلة ومقطوعة إحالب عن الكلام اقول في الخال 
الاولى: وغير مستقلة ومرتبطة نحويًا بالكلام المنقول ومتجانسة معه إحاليًا في 
الثانية ٠‏ وتحتوي في الحالين على فعل قول صريح مثل : 











«قال». «صرخ 0 «هتفة 
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«تمتم». #سأل». . . ٠‏ يتم الإيهاء باستعمال جملة نحوية مستقلة بدورها عما هو 
منقول. ولكنها تمتوي غالبًا على فعل ذهني مثل : «نساء 
«تذكر»؛ أو على عبارة بديلة تومئ إلى شيء يدور في داخلٍ 
استقلاله النحوي عن السرد الناقل. إن ما هو منقول ليس مقطوعا قطعا إحاليًا كليًا 
عنهء كما هي الحال في النقل المباشره كما أنه ليس متجانسا كل التجانس معه كما 
هر الأمرفي النفل غير المباشر, كلل شيء يتم وكأن هناك نوعا من الاستشساف بين 
جملة السرد الناقلة وبين المنقول الذي يدور في ذهن الشخوصء ودون أن تستعمل 
ف ذلك وجويا أحرفةالانتتاف .. ذلك أن الا. اف الذي نحن في صدده فائم 
بين الركنين» الثاقل والمنقول» يستغئى فيه عن أحرف الاستئناف» إذا 
جل في خصانص كل متهم للغية وفي وظائنها . وغالبًا ما يكمن هذا 
باين في التر كيب الإحالي الهجين؛ الذي يشهده الركن المتقول في النصوص 
الف ها ستزى في لفقل الأحير من تع الاجر 

وعندما بقي الطبيب لوحده في غرفة المعاينة إبتسم لنفسه وهو يدير فيها 
الحديث الذي قدر أنه أثر به في الرجل . أكانت أقواله له مجرد كلمات للتهدئة 
وانتزاع ما غرس في نفسه من شعور بالذنبء أم أنها الحقيقة التي جهلها 
الرجل؛ فكشفها هو له؟ كان صدر مصطفى الصالح: كما ردد ملحا على 
صاحبه؛ يضيق بشيء دعا إلى أن يخرج من تلك السيارة ليلاقي حتفه 
المتريص به على قيد خطوة منها . إنه. أي الطبيب؛ لم بوهم الرجل حين قال 
إن ذلك الشيء هو روح مصطفى الصالح المسجوئة في جاده . أماهذا 
الرجل؛ المريض نفسه فهو مجرد أداة سيقت بها تلك الروح إلى فراق مسكنها 
المادي أداة حاولت؛ عن عبث؛ أن تقف دون أجل الله المكتوب» ثم ما لبنت 
أن استكانت واستسلمت ٠‏ وما كان يمكنها غبر الاستكانة والاستسلام مادام 
أجل الله كما قال جل وعلاء لا يؤخر لو كتتم تعلمون. (س ١89‏ -/189) 
فالجملة الأولى من هذا المقطع: 

وعندما بقي الطبيب لوحده في غرفة المعايئة إبنسم لنفسه وهو يدير فيها 
الحديث الذي قنار أنه أثر به في الرجل ٠‏ 
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سنمى إلى مستوى السرد الذي يقوم به سارد القصة. هي تمبل إلى بطل القصةء 
الطبب. مسمملة بذلك صيغ الغائب . وفد تكون هذه الجملة إشارية؛ وقد تكون 
ل إساريه. شأنها في ذلك شأن السرد الذي نتمي إليه والذي لم ندقق في طبيعته 
في سوقع آخر (الفقرة: ؟ -1)). ولكنها في كل الأحوال جملة 
غسرية. وهي تنوه بعملية كلام ذهشية دارث في رأس البطل: وذلك باستعمالها 
الحملة المعلبة *ابنسم لنفسهه وقد علقت بها الجملة الحالية : «وهو يدير فيها الحديث 
الذي 1 . . . )». وبعد هذا التتويه: يتابع السارد: 
أكانت أقواله له مجرد كلمات للتهدثة والتزاع ما غرس في نفسه من شعور 

بالذنب؛ أم أنها الحفيقة التي جهلها الرجل؛ ذكشفها هو ؟ كان صدر 

مصطنى الصالح؛ كما ردد ملحا على صاحبه: يضيق بشيء دعا إلى أن 

يخرج من تلك السيارة ليلافي حتفه المتربص به على فيد خطوة منها. إنه. أي 

الطبيب. لم يوهم الرجل حين قال إن ذلك الشيء هو روح مصطفى الصالح 

المسجوئة في جسده 
وبالشكل الذي يشابع به؛ يلج مباشرة إلى ذهن بطله ليكشف عن الأفكار 
ندور في رأسه. وذلك عن طريق ما أشرنا إليه ب«الاستئناف» و«التركيب 
الإحالي الهجين». 

يقوم الاستشاف على أمرين : الأول نحوي صرف. والثاني يتعلق بعملية 
الإحالة . نحويّاء ليلج السرد إلى الربط التحوي مع المتشول؛ وبواسطة أداة 
مصدر كما هي الحال في النقل غير المباشر. وإحاليّاء لا يلجا إلى قطع إحالي 
كلي؛ كما هو الأمر في النقل المباشر . فلا يجري تغييرات في وحدات الشخرص 
ويلزم استعمال صبغ الغائب» كما أنه يقي بشكل ملحوظ على الزمن النحري 
المشاهد في السردء ويستعمل صيغ الماضي : «أكانت؟: «كشقهاف «دعاءة. . 
وهذاما بخلق شبنًا من التجانس الإحالي مع ما سبق . فهنا وهناك؛ لديناء بشكل 
عام. الإحالة ذاتها . وهدء المعطيات النحوية -الإحالبة تخلق ما يشبه الاستئناف 
بين جملة السرد التي بدئ بها المقطع والتي نومئ إلى القارئ بعملية ذهتية تدور في 
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رأس البطل. وبين ما أنى بعد هذه الجملة وراح يكشف عن الأفكار والصور الني 
مرت في ذهنه 
عير أن التجانس الإحالي بين طرفي العملية التي نحن في صددهاء والني 
نتابع الإشارة إليها باسم «نقل؛ إلى أن يحين الوقت لتسمبتها باسمهاء هذا النجائس 
الس كليًا. فهو يتوضع بشكل عام على مستوى الكلام القطعي . أما ما فوق القطعي 
فيشهد اختلافا باررًا بادئ الأمر. فلدينا الخبر في الطرف الأول من ععملية التقل: 
الطرف الناقل. والإنشاء في الجسملتين الأوليين من المنقول والمعبر عله يصيغ 
الاستفهام . وكل ما هو إنشائي وجويًا إلى امتكلم . من هنا التراصف الإحائي 
الذي تشهده الجملتان الاستفهاء ان في الطرف المقول: فهما تمبلان إلى الطبيب 
على المسشوى القطعي ٠‏ ولكنهما تشبران إلى السارد على المستوى ما فوق القطعي 
وقد تشههدان الإحالة الإشارية أو اللا إشارية على المسشوى القطعي . ولكن المستوى 
النغيمي أوما فوق القطعي هو إشاري وجي . وهذا التراصف هو جانب عما أشرنا 
إليه ب«الثر كيب الإحالي الهجين». 
هناك آخر يطال المستوى القطمي . صحيح؛ كما قلناء أن المنقول مسوق 
بصيغ الماضي ٠‏ تهائسًا مع السرد الناقل» إنما نلاحظ أنه ينزلق شيمًا فشيمًا إلى 
استعمال التراكيب التي تدل على الحاضر بدلا عما بفيد الماضي؛ في بعض الجمل 
الاسمية . فلدينا مثلاً: 
- لم يوهم الرجبل حين قال إن ذلك الشي» هو روح مصطفى الصالح [. ..] 
- أماهذا الرجل المريض تقسه؛ فهر مجرة آدا1, . .). 
وذلك بدلا من: 
- لم بوهم الرججل حين فال إن ذلك الشيء كان روح مصطفى الصالح 1. ..] 
- أما هذا الرجل؛ المريض نفسهء فكان مجرد أدلة[. . .]. 
وهذا المزج بين الماضي والحاضر أنى ننيجة الممليات الذعنية المنشولة» 
ولاسيما الاسترسال في البرهنة والتعليل» والانتقال بذلك من النفي : «لم يوهمة 
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إلى النأكبد: «أما هذا الرجل [. . . ] فهو [. . . ]*: استرسال تلا الاستفهام الذي 
وشكل الإجابة عليه . وهذا التكامل بين ركني المنقول: الاسنفهام الإنشائي 
الإجابة. الخبرية نحوياء والتي تمعن في التحقق والبرهنة والتبرير والني انزلفت 
بذلك إلى استعمال صَبمْ بغ الحاضرء هذا التكامل يُضفي صبغة إنشائية على الكل 
المنفول ويجعل ما هو ليس بذلك يبرز كجسم غريب. وهذا ما ينطبق على الجملة 
الاعتراضية «أي الطبيب (س191): وقد أضمر فعلها بمعنى «أعني الطبيب؟ 
ومع أنها تد ل على الحاضر وتكون بذلك إشارية وجويًا ومائلة بانشالي لما هو 
موضوع في صيغ الحاضر في الكل الذي تدخل فيه» فإننا نخس أنها غير متجانسة 
مع هذا الكل وأنها تشكل تدخلاً من قبل السارد ولا تنشمي إلى الكلام المنقول ولا 
تأخذ بذلك صفة إنشائية . بالطبع لما كان القاص قد لجأ إلى هذا التدخل لولا خوفه 
من الالتباس الذي قد ينتج عن كونه مرغما على أن يستعمل صيغة واحدة؛ صيغة 
الغائب للمفرد المذكر؛ للدلالة على ثلاثة شخوص تذكر في السياق: الطبيب 
المتقولة أفكاره: ومريضه المعاين؛ ومسيب المرض مصطفى الصائح . إنما الأثر الذي 
يخلقه تدخل القاص هنا وشعورنا بأن الجملة الاعتراضية جسم غريب يؤكدان 
تكامل هذا الكل: تكاملاً قائماً بالدرجة الاولى على الجمع بين صيغ الغائب والإنشاء: 
إغا نتساءل: من الذي ينشئ هنا الاستفهام وما يستدعيه ويتمّه؟ أهر البطل 
المفكر والمنقرلة أفكاره؛ أم السارد الناقل؟ 
من وجهة الفحوى؛ ليس هناك من شك من أن الصبغ الإنشائية من استفهام 
ونعجب واستنكار واستهجان ال على أشكال العمليات الذهنبة التي تدور 
في رأس إنسان ما. وبما أن المنقولة أفكاره هنا هو البطل المشار إليه بضمير الغائب 
على مستوى الجملة القطعي» فمن الطبيعي أن يريط القارئئ؛ بشكل أو بآخرء هذه 
العمليات الإنشائية بالبطل الغائب المسترسل في تفكيره. 
ولكن من الوجهة اللغوية؛ النحوية -الإحالية: فقط المتكلم ينشئ ما ينشته 
وهو يتكلم . فالصيغ الإنشائية لا تمبل مطلقا إلى غائب 


بدو 

















ليك 


فكل شيء يتم وكأن السارد ينوب عن البطل الغائب في إنشاء الاستفهام 
والتعجب وما إليه. إنه يتمغل أو يشخص أو يحاكي العمليات الإنشائية المرافقة 
تبر والتي تتقولب الأفكار فيها أو تتصهر في فوالبهاء فتخرج استفهامًا 
أو تعجبا أو استتكارًا أو تأيبدا. من هنا اسما الفاعل «الحمل ٠‏ وهالممثل ٠‏ اللذان ألحقا 
باسم انقل» في عنوان هذه الفقرة للدلالة على العملية التخاطبية التي نحن في 
صددها. فالسارد هنا لا ينقل فقط» كما كانت الحال في كل من التقنيتين السابقتين: 
إنا يتقل ويتمثل أو يمثل جزنيا ما ينقله . . نيكون ما هو منقول منقول ومتمثلاً في آن 
واحدء أو منقولاً وتلا 


نشير إلى أننا افتبسنا اسم المفعول امتمثّل»؛ ومن ثم اشتقاقاء اسم الفاعل 
«متمثل». من ترجمة حسن البنا للتسمبة الاتكليزية الني تطلق على هذه النقئية 
رهي #اطهنامطا قمة طععمة نعادعوع نوع وقد ترجمها ب«الكلام والفكر 
المتمّل» (احسن البناء 1444 ص 151 -181): علما أن هنلك تسميات انكليزية 
أخرى سبقت التسمية التي ذكرناهاء كما يفول حسن البنا الذي يضع هذه النسميات 
في إطارها الشاريخي ٠‏ منها مشلاً: «02ا8ه00001: 64لهجمهم؟ (المونولوج المروي) 
وتككت7كناماع كوم 164ن:هه؟ (الوعي المروي)؛ وأن التسميبة «لعاتعوعممعم 
تأؤنا0! 384 ا(عمعمة؟ قد نكون مستوحاة بدورها من التسمية الألمائية «عاطعارع 
ملع (الحديث المجرب) (حسن البناء 1484 ص178). وتعدد التسميات هذا 
معبر هنا ويفيد حق الصعوبة في إيجاد ت الهذه التقنية التي ليس من السهل 
وصفها وصفًاعلمبًا دقيقًا كما أننا لا نعتفد أن ما أنث به الدراسات الغربية بشأن 
هذه التفنية يحيط بكل ما قدم هنا. على كل" نبقى هذه النسميات» ولاسيما ما ئقل 
إلى العربية ب«الكلام والفكر المتثل» أفضل بكثبر من التسميات الفرئسية وهي 
دنا اععمتمز وسمعوتق؟ ودعدطنا أععمنووز عابزفز». وقد ترجمت إلى العربية 
ب«الحديث الحر غير المباشر» و«الأسلوب الحرغير المباشر»؛ وهي رائجة الاستعمال 
إلى حل ما. 
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ومع هذاء لا نعتقد أن النسميات التي تلجأ إلى مشثقات همثَّل؛ مثل: 
*الكلام والفكر المتمثل»» «الكلام الملقول المتمثل4: التقل التخاطبي المنمئله 
تنطبق دلاليًا على كل الحالات التي تندرج تحت هذا الشكل من أشكال تقل كلام 
الشخوص وما يدور في رأسها , فالدمثل ينم عن شيء من المعاناة الجدية الرصينة: 
وبالتالي عن تعاطف ما مع صاحب الكلام أو الفكرالمتملء كما هو حال الخل الذي 
رأيتاه في قصة الأجل. فإذا عدنا إليه نلاحظ أن القاص لجأ إلى شل ما يدور في ذهن 
بطله الطبيب في نهاية القصةء لينفذ نا إلى حضور الطبيب الذهني المكثف في 
تشخيص حال مرضية غير مألوفة» حضور حمل الطبيب المعاين على أن يسترجع 
تشخيصه بعد انطلاق المريض وعلى أن يستعرض + بالتالي 
يقبته في صوابيته ويثبت معه يقين القارئ بنفاذ بصيرة الطييب وبمهارته وبحكمته . 

من المؤكد أن التعاطف الذي يولده هنا النقل المتمثل والتركيز الذهني الكثيف 
الذي يتحسسه القارئ لا يتبعان من هذه التقنية بصفتها قائمة بذاتها ومعزل عمًا 
يربطها بغ ات النص ومعطياته» وبالدرجة الأولى السياق الذي وردث 
فيه . فجو القصة الجدي الرصين» وعدم لجوء الكاتب إلى الدعابة والفكاهة في أي 
موقع من القصةء علاوة على توضع التمثّل في نهاية القصةء الموقع الذي تبلغ ف 
ذروتهاء وإنهاء هذه التفنية باقتباس كلام ديني» كلل هذه المعطيات جعلت التمثل 
تمثلاً بالمعنى الحقيقي؛ وينم بالتالي عن تعاطف القناص مع بطله والولوج بهذا 
التعاطف إلى معايشة ما يعابنه . وهذا أمر لا يحدث دائمًا . 

فكثيرا من الأححيان: نح س أن السارد هفل ولا يعمل . يل بالمعنى السلبي 
الذي يفيد التقليد؛ الساخر بطبيعته . وهذا الإحساس يعود أيضا إلى السياق وإلى 
كل ما يربط هذا الشكل من النقل بغيره من معطبات النص حيث السارد يتعامل 
بشكل عام مع بطله المنقولة أفكاره بشيء من المبالغة التهكمية . , 

فإطلاق تسميات مثل «الكلام والفكر المدمثل»: «الفكر المنقول والمتمثّل؛ 
#النقل الشتخاطبي المدمثل» على مثل هذه الحالات الساخرة يتعارض والوظيفة 
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التخاطبية فمن المستحسن. والحال هذه. أن 
بيات بالحسبان كلاً من الوظيفتين الدلاليتين لهذء التقنية» وهماء كما 
نوهناء على طرفي نقيض : إما التتضامن والتعاطف والتعايش مع البطل من جهة» 
وإما التهكم والسخرية والفضح من جهة ثانية . فقد تفي بالغرض هنا إضافة النعت 
«ساخر» أو ما يعادله: على النسميات السايقة» فيصبح لدينا مثلاً «الكلام 
المتقول والمتمثّل تمثلا ساخرا؛ أو «النقل التخاطبي المشمئّل الساخر وذلك عندماً 
لايفيد التمثل التعاطف مع البطل كما أنه من الممكن أيضًا استبدال مشتقات 
شتقات «التمثيل» للغرض ذاته؛ كفولنا مثلاً «الكلام لمنقول والممثّل؛ أو 
الخاطبي الممثل؛ . المهم في كل ذلك هر الإحاطة بالوظيفة الدلالية التي 
اتقوم بها التفنية التي أنينا على بسطها . 
افتبسنا عن يختين » أو بالأحرى عن ترجمة يوسف حلاق 
٠‏ 441544 مفهرم الشركيب الهسجين في ما دعرناء 
ب«الم ركيب الإحالي الهجين». نمفهوم التهجين (وقد تقل إلى الفرنسية 
ب«ومامعلةوط رط وإلى الاتكليزية ب 06012810000») جوهري في حوارية بختين 
(«#نههلواك؛ في الفرنسية؛ و550ذ680108 في الانكليزية) ولاسيما في حوارية 
اللغة الروائية . والحالات التي يدرجها بختون تحت تسمية #التركيب الهجين؛ متعددة 
وتنم معظمها عن أسلوب المؤلف الساخر من شخوصه وقد ناح لنا أن نرى عن 
قرب ب من التراكيب الهجينة التي يتوقف عندها بختين ويعدها 


تأخذ اك 




















من مقومات إحالية غير مت 
زه أيضا تسمية؛ فاستعملنا في ذلك تعببر «التركيب الإحالي الهجين» 
«التركيب الهجين». وها إننا نورد هنا واحدًا من الأمثلة النموذجية التي 
بختين من رواية ديكنز الانكليزية : الفناة الصغيرة دوريت ٠‏ ونورد معه تحليله 
لهذا النموذج والتعريف الذي يقدمه في المناسبة للتركيب الهجين والمتقول هنا عن 
بختين مأخوذ من ترجمة يرسف حلاق العربية للدراستين. الثانية والرابعة, من 
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ات ستة تدور حول نظرية الرواية وجماليتهاء وقد جمعت في الروسية تحت 
عنوان يوازيه في العربية «مسائل في الأدب وفي الجمالية؛ (بختين 191/8). وقد 
ترجمة يوسف حلاق تحت عنوان #الكلمة في الروابة» (يوسف حلاق» 
»)١‏ علما أن ترجمة أخرى صدرت عام 1441 في كل من القاهرة والرباط؛ 
وقام بها محمد برادة» نقلاً عن الفرنسية وليس عن الروسية؛ كما هي حال ترجمة 
احلاق. وترجمة برادة تحمل عنوان الخطاب الروائي وهي تحتوي فقط على 
الدراسة الثانية من بختين» ألحق بها دراسة عن رواية تولستوي» البعث» وقد نقلها 
المترجم عن كتاب تودوروف الذي يدور حول حوارية بختين (تودوروف 1181). 
وفي قراءتنا للمنقول هنا عن بختين (النص الرابع والعشرين)؛ سننوه ببعض 
الفروقات بين هذه الترجمات وبقدر ما يساعدنا ذلك على فهم بختين . 


النص الرابع والعشرون 

«أما الغداء فكان قميئًا بإثارة الشهية فعلاً.. أطباق لذيذة أعدت بشكل رائع 
وقدآمت بشكل رائع ؛ وفواكه فاخرة وخحمور نادرة؛ وأدوات طعام هي آيات 
فنية صنعت من الذهب والفضة والبألور والخزف؟ لاتحصى للذوق 
وللشم وللنظر . أوهء يا له من إنسان مدهش من إنسان عبقري» وباختصار 
ايا له من إنسان غني!» (الكتاب الثاني» الفصل الثاني عشر). 

الطلع هو أسلبة عن طريق المحاكاة الساخرة للأسلوب الملحمي الرفيع ٠‏ 
يليها تبجيل مبهور ليردل. كلام غريب خفي هر كلام جوقة المعجبين به (وهو 
الكلام امْبر) ونقطة النهاية تتمثل في فضح مراءاة هذه الجوقة بالكشف عن 
السبب الحقيقي لهذا التبجيل' : فكلمات امدهش»» دعظيوا» #مرهرب 
«عبقري» يمكن أن تستبدل بكلمة واحدة ن الفضح الذي يقوم به 
المؤلف مباشرة في نطاق الجملة اللسيظة ننسها يس بكلام الآخر الذي 
يجري فضحه . إن النبرة الحماسية للتبجيل تتراكب مع نبرة أخرى: نبرة استياء 
في كلمات الفضح الأخيرة من الجملة . 
أمامنا هنا تر كيب هجين نمرذجي ثنائي النبرة و اني الأسلوب 























ساخرة 
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إنتاسم كبا هجينا ذلك القول الذي يعود بسماته النحوية تأييقة 
إلى متكلّم واحد. إنما يختلط فيه في الواقع . قولان. طريقنان فى الكلام. 
أسلوبان. . «لغتان 





أفقان من المعاني والقيم . ونعود فنكر 
-تأليفيًا أونحويّا- بين هنين الولين. 6 
الانقسام بين الأصوات واللغات يجري في نطاق 








اللختين, الأففين» 
النحوي الواحد وغالنا 
ما يكون في نطاق الجملة البسيطة؛ بل كثيرا ما تعود كلمة وا. 
انفسه إلى لغتين. أفقين يتقاطعان في التركيب الهجين. 
الكلمة معنيين ونبرتين مختلفتين . 


احدة في الوفت 


الي تكتسب هن 





(بختين ١900‏ -أء حلاق 1544 ره -0/0) 

كما نلاحظ؛ ركز بختين على توضع التركيب الهجين في القسم الأخير 
المأخوذ من ديكتزء ؛ القسم الذي يبدأ بأداة التعجب «أوء؟ ومع أننا نعتقد أنه يطال 
أيضًا الرصف الذي يسبقه والذي بلي الجملة الأولى من نص ديكنزء ستقتصر 
قراءتنا على ما يشير إليه بعصا . وفي هذا التركيب الهجين. مير بختين بين 
مايعود ضمنًا إلى الممثلة أقوالهم: جوقة المعجبين» وبين ما يعود صراحة إلى 
السارد الممثّل ٠‏ الركن الأول يتألف من الجملتين التعسجبيتين الأوليين. وقد برزه 
طباعيّاء كما يذكر في تحليله (هناء وتقلاً عل يرسف حبلاق» ماعو مطوع 
بالفرت العريص )+ 
ياله من إنسان مدهش» من إنسان عبقري! 
ويتألف الركن الثاني من الجملة التعجبية الأخيرة 

وباختصار يا له من إنسان غني! 

وهذا التمبيز يطال المستوى القطعي للتركيب؛ ذلك أن بختين نوه أيضا بتمايز 
يطال المستوى ما فوق القطعي» مستوى التنغيم. الذي يشير إليه بكلمة «نبرة" 

إن التبرة الحماسية للمتبجيل تتراكب مع نبرة أخرى؛ نبرة استياء ساخرة 
تهيمن في كلمات الفضح الخيرة من الجمملة 














لقياك 


وتملي ثنانية النبرة هنا يعود جزئيًا إلى وظيفة التركيب الهجين الساخر . 
فالفضح التهكمي الصارخ في الجملة التعجبية الأخيرة يخلق مسافة بين نبرة الساره 
الماسخة وبين نبرة المعجبين الممسوخة؛ الأمر الذي ما كان ليحدث بالقوة ذاتها لو 
كان السارد متعاطفًا مع المعجبين ولو لجأ إلى التمثل بدلاً من التمثيل . ممعنى آخره إن 
النبرة التحققة في صيغة الإنشاء التعجبية هي نبرة السارد المتهكم . أما ثبرة المعجيين 
الحماسية فهي نبرة يستحضرها القارئ ذهنبا فور تلمسه نبرة السارد الساخر 
بشكل متزامن مع هذه الأخيرة» وذلك بفضل آلية التمثل المبسوطة أعلاه من جهة؛ 

وبفضل المسافة التي خلقها السياق ولاسيما الجملة التعجبية الأخيرة من جهة ثانية : 

















أو 





وباختصار يا له من إنسان غني! 

فهذه الجملة تنتمي بمستوبيها إلى السارد. . وهي تشكل تدخلاً تهكببًا صريحًا 
من قبله . ولقد أصاب بختين عندما عزلها طباعيً عن الجملتين السابقتين» الأمر 
الذي حافظت عليه ترجمة يوسف حلاق المعتمدة هناء وخلاا : 
محمد برادة (النص الخامس والعشرين) وأيضًا في الترجمة الفرنسية التي ثقل عنها 
برادة (داريا أوليقيه 011/157 دندظ: 5/8 1ء ص118). 






النص الخامس والعشرون 
«. . . كانت وَجْبَةُ من شأنها أن تمنحه شهية الأكل حتى لولم يكن يتوقر 
عليها مطلقًا. كانت هناك أكثر الأطباق لذةّ محشترة رمقدمة يلخ وكانت 
هناك الفراكه الأكثر ترد والأئ ة الأكثر لذاذة» وروائع الصياغة والفضيات 
والخزف الصيني» والبلور؛ وأشياء مديدة وُضعتالمداعبة الذوق والشم. 
والبصرء وكانت جزءًا من الوجبة. أوه! َال من رجل رائع ذلك السيد 
مبردل؛ يا له من رجل عظيم. يا له من سيّد مفعم بهبات الحظ الأكثر نفاسة 
وإثارة للحسد. . وفي كلمة يا له من رجل غني!. .1(6: ص1١).‏ 
(يرادة لامو ص 03-26 





عه 


فلا ترجمة برادة العرببة ولا ترجمة أوليقيه الفرنسية احترمت تحليل بختين 
فطعت الجمل التعجبية الثلاث بحرف واحد؛ الحرف العريض في ترجمة برادة: 
والحرف المائل في الترجمة الفرنسية . وهذا أمر لا يتوافق والأمانة العلمية فقط؛ إنا 
يوقع القارئ أيضا في خطأ وفي سو فهم بختين. 
غير أنعدم التدقيق العلمي الذي وقع فيه المترجمانء أو عدم الاتتباه 5 
التمييز الذي حرص بختين على أن يبرزه طباعيّاء أمر له دلالته أيضًا : مامزجه 
المترجمان يجمعه في الواقع عنصر مشترا النبرة التهكمية الا: اثبة الني تشمل 
الجمل الشلاث معّاء نبرة يتشثها المتكلم الساخخر وهو السارد. فعنصرا التركيب 
الهجين» والحال هذء. هما بشكل أساسي الصيغة الإنشائية التي يحققها السارد 
على مستوى التنغيم؛ وما هو منوضع على المستوى القطعي في الجملتين الأوليين 
والذي يعود إلى جوقة المعجبين كماأن هناك هجانة ما في الجملة الا : 
قائمة على عملية مختلفة عن الهجانة السابقةء وهي أقرب إلى الأسلبة التي ستكلم 
عليها بالتفصيل في مكان آخر (الفقرة1-7-15). 
صحيح أن بختين لا يقول حرفيًا ما نقوله؛ إما يشير إليه بطريقته الخاصة» 
ل التمييز بين الإنشائي الخاضر وجوبًا وبين الغائب المستحضر ذهب 
ليشدد مباشرة على وحدة الشكل النحوي وعلى وظائفه الدلالية . وهذا ما يبدو 
صريسًا في تعريفه بالتركيب الهجين الوارد أعلاه والذي نعود ون من جاديل: 
إننا نسمي تركيبًا هجينًا ذلك القول الذي يعود بسماته النحوية والتأليفية 
إلى متكلم واحد» إنمايختلط فيه في الواقع: قولان: طريقتان في الكلام» 
أسلوبان؛ الغتان» أففان من المعاني والقيم. ونعود قتكرر أن لا دآ شكليًا 
-تأليفيًا أو نحو)- ا- بين هذين القولين. الأسلويين اللغتين الأفقين؛ 
الاتفسام بين الاصوات واللغات يجري في نطاق الكل النحوي الواحد وغائبًا 
ما يكون في نطاق الجملة البسبطة» بل كثيرا ما تعود كالمة واحدة قي الوقت 
انفسه إلى 


















البخين. حلاق عه سن هه -:/) 


الات 


بالطبع ٠‏ إن مفهوم بختين للتركيب الهجين هو أغنى بكثير من قراءتنا هذه. 
فبختين بشدد على البعد الفكري. على ثنائية الرؤى والأفق وعلى تعددهاء 
وبالنالي على ما يدعوه به حواريتهاه. ذلك النفاعل الفكري -اللغوي الذي تمند 
خسيوطه بين لغة الرواني المصورة (بكسر:الواو) وبين لغة شخوصه المصورة 
(بفتح الواو) . وصحيح أننا ركزنا من جهتنا على الخصائص اللغوية مثل هذا 
التركبب الهجين؟ إلا أن هذا التركيز لا يننافى ومنظور بختون؛ كما أنه لم يهمل 
جانب المعاني . فوظيفنا التعاطف والتهكم؛ اللتان أشرنا إليهما في دراستنا لهذه 
التقنية التي ننتج عن واحد من أشكال الربط اللساني بين مستوى تخاطبي وآخرء 
هما شيء من حوارية بختين» وإن كنا لسنا معنيين هنا مباشرة بالتعريف بكل أبعاد 
هذه الحوارية. وسيتاح لنا من جديد مع هذه الحوارية: وعببر تراكيب 
هجينة من طبيعة أخرى . على كل » ما نقدمه هنا مترابط بعضه يبعض . وإننا نحرص 
دائمًا على التشديد على هذا الترابط وعلى إظهاره من خلال الأخذ يكل معطيات 
النصء ولاسيما بتكامل التقنيات التي تشكل منظومة واحدة. وها إننا نلقي 
الآن نظرة تقابلية جامعة على وظائف الدقنيات التخاطبية الثلاث التي أنينا 
على تقديها. 


4- وظائف التقنيات التخاطية التي تنتج عن أشكال الربط اللساني 














كما أظهرناء إن التقنيات التي تنتج عن أشكال الربط اللساني بين مستوى 
تخاطبي وآخر هي عبا. ات ينقل بها كلام الآخر» الذي يتشمي إلى مستوى 
أدئى» نقلاً صريمًا إلى حد”ماء ينو به المستوى الناقل والأعلى مرتبة من المنقول 
وتقنيات النقل هذه هي تقنييات سردية بالدرجة الأولى؛ أي إنها ملاحظة بشكل 
أساسي في النصوص السردية. إنا قد جد ما يرازيها أيضًا في الشروحات 
والدراسات العلمية؛ وإن اختلف وقعها في مثل هذه النصرص عما هو الأمر في 
النصوص السردية . لذا سنستعرض وظائف هذه التقنيات في كل ميدان على حدة. 








للك 


أ- وظائف تقنيات النقل التخاطي فى النصوص السردية 
إن كلا من التفنيات الثلاث التى فصلت - من قبل يقوم بوظيفتين أساسيتين 
الأولى تعلق بمسائل أسلوبية حضة: بنية الجملة: شكلهاء. 


توعهاء حجمها. 
انسيابها. . 


٠‏ والثائية تنم عن شيء من موقف السارد من شخوص سرده 

- فالتفل التخاطبي المباشر يعطي الجملة خفة وحيوية كل من السرد الناقل 
والكلام امنقول مفصول نحي عن الآخر. وتبرز الحبوية بشكل خاص في الكلام 
المنقول» إذ إنه غالبا ما يكون | نشائيًا, كما نوهناء ولاسيما إذا كان حوارا. وهذا 
الفصل يرحي» وقنًا ماء بشيء من الخيادية في موقف السارد من شخوصه؛ وينم 
بالفعل ذاته. عن شيء من الواقعية فالسارد يحرص هنا على أن ينقل كلام 
شخوصه بحرفيته» بخصائصه اللهجوية؛ ولاسيما بطابعه الإنشاني الذي 
يلعسب دور كبيسرا في الكشف عن العلاقات بين شسخوص الحدث وبالتالي عن 
ره وتطوره. 

وقد يوظف النقل التخاطي المباشر لأهداف أبعد مما ذكر: مثل التركيز على 
أفق البطل الرؤيوية وإبراز ملامحها الذاتية واللهجوية. ومن ثم الانطلاق منهاء إما 
التقويضها وإما لنبنّبها عبر تق لبيعة أخرى» سنشير إليها في حينه: 
وتكون فيها حبادية السارد في نقل كلام شخوصه نقلاً مباشرا استراتيجية مؤقتة 
للتمكن من إبلاغ ما بريد إبلاغه . كما قد يوظف التق المباشر أيضًا للحصول على 
السرد داخل السرد الذي !يستغل بدوره لأغراض متعددة» سيتاح لنا أننرى منها 
تماذج معبرة في القراءات التي ستقدم في الفصل الثالث من هذا الكتاب؛ بم فيها 
واحدة تخص قصة الأجل . 

















يديره الكاتب ويستطيع: بشكل أو بأخرء أن لا يجعل الجملة ثقيلة الوطء. إما 
لراك في يناء النس ودلالتا؟) م8 


المنصائص الأكثر أهمية في هذه التقئية هي إلغاء إنشائية الكلام المنقول؛ كما أظهرنا 
ذلك سابقًا (الفقرة: 7-7 -1-1: 7) واقتضابه وعدم المحافظة على سماته 
اللهجوية . فما يهم السارد هنا هو نقل فحوى كلام شخوصه بأكثر قدر مكن من 
الاقتضاب والتكثيف. واختياره هذا يستمد دلالته من موقعه في النص وبالترابط مع 
موقع التقنية السابقة من جهة؛ ومع سائر تقنيات النص من جهة ثانية . ويكون 
السارد في النقل التخاطبي غير المباشر أكثر حرية في التعامل مع عوالم شخوصه: 
فقد يفصل أمرا وقد يختزل آخر ؛ وقد يشدد على هذه الخاصة وقد يخفي تلك 
وعلى هذه الفوارق بين وظائف النقل المباشر والنقل غير المباشرء فإنهما 
يلتقيان بشكل عام في موقعين: عندما يكون المنقول مسوفًا على منحى الإحالة 
المطلقة؛ وعندما يغطي قصة بكاملها أو مجموعة حكايات كما هو ملاحظ في 
حكايات كليلة ودمنة (النص الثامن) وألف ليلة وليلة (النص التاسع) . ويأخذ النقل 
في مثل هذ الحال بعد مختلقًا كل الاختلاف عن الحالات التي يكود فيها موضييًا 
ويقتصر على نقل كلام الشخوص . ويهدف بالدرجة الأولى إلى خلق التباعد بين 
صاحب القصة أو الحكاية وبين العالم المسرود عنه. 
- أما النقل امحمثل فيتقابل مم التقنيتين السابقتين مما . فمن حيث تركيب 
الجملة» إنه يضفي على لغة السرد يئا من الانسياب التلقائي: إذ يوفر على السارد 
القطع النحوي -الإحالي بين الكلام الناقل والكلام المنتقول الذي يسم الثقل المباشر 
كما أنه بحميه أيضًا من خطورة إطالة الجملة وتعقيدهاء كما هي الحال في النقل غير 
المباشر . ولكن هذا الانسياب ليس بريثًا: إنه يخفي تدخخل السارد المباشر في عالم 
شخوصهء تدخلاً ينم عن موق إما التعاطف مع البطل والتضامن 
معهء وإما الهزء منه والتهكم عليه ة أو تلك أمر منوط بالمعطيات 



















والتقنيات الثلاث التي رأيناها حتى الآن تشكل منظومة فرعية واحدة وتقيم 
بالشائي فيما بينها روابط قوية» دون أن منع ذلك إمكانية دخخول بعض منها في 
منظومات فرعية أخمرى. فمن المهم أخذ هذا الأمر بالحسبان في تحليل النص 
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وستتناول قصة الأجل من جديد في الفصل الثالث من هذا العمل (القغرة 7-]) 
التقدم قراءة تطببقية على ذلك. ومقارئة مع قصة تنتمي إلى تموذج مختلف 


ب- وظائف تقيات النقل التخاطي في الشروحات والدراسات العلمبة 

قد يكون من الغرابة التطرق إلى وظائف هذه السقنيات في الأبحاث 
والشروحات العلمية؛ إذ من النادر جد أن نرى قارثًا أو محللاً يشير مشلاً إلى الحوء 
بحث ما إلى ما يدعى في اللغة النقدية المنداولة ب«الأسلوب المياشر؛ و«الأسلوب 
غير المباشر» و«الأسلوب الحر غير المباشر؛ أو «الحديث المباشر؛ و«الحديث غبر 
المباشر». . . ٠‏ هذا إذا لم نستعمل التسميات المقترحة هنا 

ومع هذاء سدرى أن هذه التقنيات ليست غريبة كل الغرابة عن النصوص 
العلمية التي نحن في صددها والني أشرنا إلبها ب«الأبحاث والشروحات:؛ وأن 
بعضا منها معروف جد وإن'كا: 









تحوير ما على هذه التسميات لجعلها أكثر تعبير. 
وستنطلق هنا من نصين يمكن أن يُسبا إلى نغط الأبحاث والشروحات: 
لنظهر أولاً كيفة استعمالهما تقنيات النقل التخاطي» ولكي نعرق من ثم" 
بالوظائف التي تقوم بهها. وهذان النصان هما النص الرابع عشر والنص الخاصس 
عشر الواردان في الفصل الأول من هذا الكتاب. النص الأول مأخوذ من كتاب 
جعفر دك الباب: ا موجز في شرح دلائل الإعجاز في علم ا معاني :)١98:(‏ 
والثاتي من كتاب علي مهدي زيتون: الحداثة الشعرية (1863). 
انظرة جامعة إلى النصين المذكورين تبرز اختلافهما المنهجي في البحث ٠‏ 
فا قائما بالدرجة الأولى على اختلاف في تقتيات النقل التخاطبي المستعملة 
وني توزيع هذا الاستعمال وفي حجمه (تتابع الإضارة إلى هذه التقنيبات 
بأسمائها المستعملة هناء إلى أن نبحث في إمكانية التحوير فيها بعد الانتهاء من 
تحليل النصين) ‏ 





سولاك 


فاللجوء إلى التقل للباحر بين جدا في نص دك الباب» إزاء غيابه في نص 
بون وخصائص هذا النقل هي ذاتها التي بسطت أعلاه (الففرة 
: سم د ال الات الثلاث التى حدث فيها النقل المباشرء نرى 
المستوى النافل يستعمل قعل قول ويسنده إلى امثقول عنه (س5؛ ١18‏ ١7)؛‏ ومن 
الم يورد حرفيًا القول المفول. وبعد القطع النحوي بين المستوى الناقل والمستوى 
المنقول. وقد برز أيفمًا هذا القطع بعلامات تنصيصء هي ذاتها الملاحظة في 
النصوص السردية مع فارق بسيط : إن النصوص السردية تستعمل العارضة إلى 
جانب المزدوجين؛ علمًا أن استعمال العارضة يستوجبه ثقل الحوار. أما النصوص 
العلمبة فتضع ما هو منقول بين مزدوجين ولاتحتاج إلى استعمال العارضة نا 
تلحق به حاشية تحمل رقمًا خاصًا (هنا الحواشي 49: 01٠١‏ ١١٠؛‏ وقد حافظنا 
عليها دون أي تغيير» وكذلك الأمر في نص زيتون)؛ وتحيل إلى المرجع المأخوذ منه 
الكلام المتقول وإلى الصفحة التي ورد فيها . 
وهذه التقنية معروفة جد في اللغة النقدية وتشير إليها بتسمية «استشهادة» 
تسمية معبرة جد عن الوظيفة التي تقوم بهافي الشروحات والأبحاث العلمية . 
فتوخي الدقة والأمانة تحمل الباحث على أن يسعشهد حريًا بكلام الآخر؛ الذي 
يكون بدوره السلطة العلمية أو الوثيقة التي برجع إليها الباحث والتي تشهد على 
صحة ما تأتي به شروحاته وعلى شرعيتها. وهذا ما يعطي تقنية التقل غير المباشرء 
التي تتقابل مع السابقة ويشترك بها النصان؛ وقمًا علمياً مختلًا هنا وهناك. 
فكل من التصين يسلك طريق النفل غير المباشر» ولكن بأشكال غير متساوية 
وبأحجام مختلفة فلقد تكررت العملية ثلاث مرات في نص دك الباب» إزاء مرة 
واحدة في نص زيتون؛ ووفق الخصائص النحوية ذاتها التي بسطت سابقًا(الفغر 
01-1-7-1 7)؛ فترى صاحب النص ينسب عملية ذهنية -رؤبوية إلى من ينقل 
نظريته أو آراءه» وذلك باستعمال فعل يد ل على هذه العملية وبإستاده إلى صاحب 
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القرل. ومن ثم يصوغ ماهو منقول يجملة مصدرية ويعلقها بالفعل السابق. أو أنه 


ي مباشرة بالمصدر المؤول ويلحقه بالقعل. فاستعمل نص دك الباب في ذلك 
بادئ الأمرء قعل «أكد؛ وقد أسنده إلى الجرجائي 

أكد الجرجاني على أن[... .] (س١)‏ 
وفي المرتين التاليتين فعل 'بِيّنه المستود داتسا إلى الجرجاني (س 14 .)٠١‏ أما 
نص زيتون فاستعمل فعل «برى» وأسئده إلى أدوئيس 
يرى أدوئيس أن الحداثة[. . . ](س١)‏ 





والنقل غير المباشر هذا هو بالواقع شروحات يقدمها الباحث عن المنقولة 
نظريته وأفكاره» أو أنه عنصر أساسي فيهاء الأمر الذي يبدو جيدا في نص دك 
الباب. ففي هذا النصء ورّع النقل غير المباشر بشكل مواز للنقل المباشر. فيبسط 
الباحث بادئ الأمرء وعن طريق النقل غير المباشرء جانبًا من جوائب نظرية 
الجرجاني موضوع البحث؛ ومن ثم يلحق به الاستشهاد الحرفي بكلام الجرجاني 
بالنقل المباشر. . وهذا واحد من أهم العوامل التي تجعل منهجية نص دك 
عما يلاحظ في نص زيدون. فالنقل غبر المباشر لا يتوازى مطلقًا مع 
الاستشهاد الحرفي بكلام أدونيس المعروضة أراؤزه؟ علاوة على أن الشكل الذي يتم 


فيه هذا التقل بوحي بشيء من الضبابية الني يمكن نعتها ب«التخاطبية»: نظرا إلى 
الأسباب التالية 








نلاحظ أن زيشون لايضع حدودًا واضحة بين ما ينسبه إلى أدوئيس وبين 
ما يمكن إرجاعه إلى اجتهاده الشخصي . فلقد بدأ النص هنا بإشارة صريحة؛ وعن 
طريق النقل غير المباشرء إلى آراء أدونيس في الحداثة» كما أظهرنا. وبعد انتهاء 
الجملة الاولى التي تمبها النقل غيرالمباشر (س١‏ -5): أحال القارئ إلى كتاب 
أدونيس » الشابت وا منحول؛ ا مستمد منه ما نسب إلى أدونيس» مع ذكر للجلد 
والصفحة؛ وذلك بواسطة الهامش الذي يحمل رقم(1): وفق تسلسله في الصفحة 
العاشرة من طباعة زيشون» والتي ورد فيها الفسم الأول من النص المأخوذ هنا 


الات 





وبعد هذه الإحالة الدقيفة إلى أدوئيس يستأنف الباحث بسط أمور تاريخية تعدا 
تفصيلا للمنظور النسوب إلى أدونيس والذي سيق نقله. وهذا الاستثناف هو 
استشناف بالمعنى النحوي الحصري ويبدأ على الشكل التالي 
قفي ظل الدولة الأموية [. . . ](س؟ وما إليه). 
وتقد تم على ثلاث مراحل . المرحلة الأولى تبدأ بالجملة التي ذكرت هنا (س 2١‏ 
وتنشهي بانتهاء المقطع الأول من النص» علمًا أن هذه المرحلة الأولى لم تفنصل 
طياعيًا عما نسب صراحة إلى أدونيس عن طريق النقل غبر المباشر. وكل من الثانية 
والثالثة شكل مقطمًا على حدة. 
قفي قراءة ما استؤنف به بعد الإحالة الصريحة إلى أدوئيس (س؟ حتى نهاية 
النص)» يناب القارع] شي من المبياع* فلايدري إذا ما كان هذا التنفصيل من 
صنيع أدونيس ويشكل بالتالي: دلاليا ليس نحويّاء تعمة للنقل غير المباشر؛ أو أنه 
من اجتهاد الباحث النابع من إحاطة بمعطيات التاريخ . .. وبزداد الأمر 
عندما نرى الباحث يحيل مجددًا إلى أدونيس قبل نهاية المرحلة الثالثة من الاستعناف 
ا(ويواسطة الهامش رقم(١)‏ وفق الصفحة الحادية عشرة من الطباعة التي يرد فيها 
هذا القسم من النص), مع أنه لاشيء يدل على بير في صياغة الباحث النحوية 
الاستتنافية» ولاشيء يد ل أيضًا على أنه عاد من جديد إلى نقل غير مباشر عن 
أدونيس ومصوغ بطريقة لا التباس فيها . 
إزاء هذا الاسلوب النحوي الاستئنافي الذي يذكر من وقت إلى آخر بالمصدر 
الذي يستمد منه معلوماته؛ وبطريقة ل ندخل في تركيب نحوي محض مع ما 
النص وتعد بالتالي ملحقًا لهء كما تفيد في ذلك كلمة اهامش»» إزاء ذلك» نجد 
أنفسنا أمام. تخاطبية توازي ما دعوناء ب«النقل المنمل. وإن لم يلجأ التمئل هنا 
إلى التسراصف الإحالي ذاته الذي رأ. التصوص السردية؛ وذلك نظرا إلى 
طبيعة المتقول الذي يختلف عما هو عليه في تلك النصوص ٠‏ 


سولاك 




















وإننا نلمس أن وقع التمثل هنا يختلف عما هر عليه في النصوص السردية 
الأدبية . فكل ما بأتي به السارد هو من تأليفه وإبداعه؛ بغض النظر عن التفاعل 
الثقافي مع غيره. قبحق له في ذلك أن يلجأ إلى هذا الأسلوب أو ذاك للتعبير عن 
موقغه من شخوصه ولتبليغ ما يريد إبلاغه. فيسلك؛ فيما يسلك. طريق النقل 
المتمثل الذي يسمح له إما أ: يتعاطف مع الشخوص وإما أن يخر منها. ولكن 
الباحث يتعامل مع مادة ليست كلا من وضعه . فالضرورة العلمية تستوجب رسم 
بين ما يقدم من الاجتهاد الشخصيء 
علاوة على أن الدقة التي يفرضها البحث لا تبّد أساليب تربك ثقافة القارئ وتضيع 
عليه فرصة المعرفة الأكيدة والموثوق بها. 





قد يكون موضوع الدراسة في نص زيتون موضوًا تاليا بالدرجة الأولى: 
ويتحمل بالتالي تقنية العرض الحمثل. كما يتحمل أيقمًا اب الاستشهاد الحرفي 
بكلام البسوطة آراؤه وهذا أمر لايتوافق كلا مع بحوث من طبيعة أخرىء كما 
ا ٠‏ على كل اكيم لسوت رلا راك 






اب ات في النصوص العلمية كي 
0 + ا سر عبعيه . فالباحث هنا لاينقل فقط'ولكته يعرض 
ويبسط ويشرح وبنافش ويجمع موادا منشعبة ومتباعدة ويصهرها برؤية شاملة 

» مولدًا بذلك دلالة من دلالة أولى ' فالشراث النفدي أعطى تسمية 
« استشهاد؛ عندما يورد الباحث كلام الآخر بحرفيته . وقد تكون نمية العرض» 
غبر المباشرء و«التمثل» للحال الثالثة؛ حيث تمحى المعالم النحوية بين 
الأفكار المعروضة والمنسوبة إلى هذا وذاك وبين الكلام العارض . المهم في كل ذلك 
أن يفطن قارئ النص ومحلله إلى وجود هذه التقنيات وأن يريطها بغيرها 
من خصائص أسلوبية ومنهجية ليتمككن من الإحاطة إحاطة دقيقة كاملة يكل 
ما يقدمه النص 


















سولاك 


؟- ١-7‏ ؟ الربط شبه اللساتي بين مستوى إبداع النص ومستوى حوار 
الشخوص في قراءة التصوص المسرحية 
لمسب, الواسع الذي استعمل فيه اسم «ربط» يعطياتنا فكرة 
عش - ؛. تن 0١‏ الربط شبه اللساني . فخلافا لحالات الربط السابقة؛ إن 
التنوبه بالانتقال من مستوى تخاطبي إل أرباسناد الكلام إلى شخص من 
شخوص الحدث» لا يحصل بواسطة جملة نحوية تامة. إفا غالبا ما يكتفى فقط 
بذكر اسم من سيتولى الكلام» مرافقًا أحيانًا بتراكيب حالية . وهذا ما تختص به 
النصوص المسرحية بشكل عام كما نجد ما بوازيه أيضا في نوع أدبي آخر عرفته 
أوروبا في القرن الثامن عشر ودعي باع زتقاماوام6 عممء6» (أدب الرسائل)؛ حيث 
يبنى العمل السردي بكامله على تتابع رسائل تتبادلها شخوص العمل . فإذا نظرنا 
مثلاً إلى نص مسرحي (النص السادس عشر) وإذا استثنينا الملاحظات الإخراجية 
الطويلة نسييًا في هذا النص؛ فإننا نلاحظ أن الكاتب لا يستعمل جملة نحوية تامة 
ليشير إلى القارئ بأن الزبون الأول سيبدأ بالكلام وأن من سيجيبه هو الخادم وأنه 
من ثم يأني دور الزبون الثاني. . . قاسم الشخص المتكلم يرد على ين الصفحة 
ويلحق به مباشرة ما ينطق به 
وما كان اثل هذه الوسيلة التي لا تخضع لقواعد التركيب النحوي التام أن 
تفي بالغرض المطلوب» وهو إعلام القارئ بهوية امتكلم: لولا استعائتها بعلامات 
إشارية غير لسانية : علامات تنصيص وتوزيع تبيوغرافي: تنوب عن الوحدات 
اللسانية المختزلة وتم عملها! فالمكان المتعارف عليه في ذكر اسم الشخص المتكلم 
من جهة؛ والكلام الذي تفوه به من جهة وفصلهما عن بعضهما باستعمال 
أحرف طباعية مختلفة هنا وهناك» ووضع نقطتين قبل البدء بذكر الكلام المنطوق 
به كل علامات التنصيص هذه هي إشارية» أي ترتبط بعلاقة تجاور مع ما تحيل إليه 
وتربط بذلك الكلام المذكور (ما يأني بعد النقطتين) بصاحبه (الاسم الذي يسبق 
التقطتين) من هنا الطابع شبه الللساني اثل هذا الربط الذي يلجأ إلى وحدات 












.1لا 


لسانية وغيرها من طبيعة سيميائية أخرى , وهذا الربط شبه اللساتي يجمع عادة يين 
صاحب النص وبين القارئخ. ويتتمي بذلك؛ وإلى جائب الملاحظات الإخراجية: 
إلى المستوى التخاطبي الأول بشكل يمد الأول. البعد الذي تعارننا على تسيته 
ب«البعد التراصلي المباشر» (الفقرة 4-1-5) صحيح أن هذا البعد يختفي لائيا 
في العرض المسرحي» لكنه يبقى موجرذاء وإن لف بتحولات مهمة تطرأ عليه 
وهذه التحولات تطال قطبي الإبداع من جهة. ومن النص من جهة ثانية 


-١‏ التحولات التي تطرأ على قطبي الإبداع في نقل النص إلى عرض سرمي 

في تلقي النص المسرحي قراءة: بتربع الكاتب المسرحي في مكانه الممهود: 
دون أن يزاحمه أحد عليه . فهو المتكلم الأول» مبدع النص الذي أول ما يجمعه 
بالفارئ . وقارئ النص المسرحي المكتوب ليس كغيره من قراء الأنواع الأدبية 
الأخرى: إنه يحمل في داخله مخرجًا وممثلاء ولو كان ذلك بشكل صوري. 
فقطب التلقي في قسراءة النص المسرحي المكتوب يتألف على الأقل من ثلاث 
طبقات: القارئ والمخرج والممئل: علمًا أن كلمة «مخرج» تحيل ضمنا أيضًا إلى 
الفنيين الذين يواكبون الإخراج؛ من موسيقيين وسيتوغرافيين ومصممي أزيا. . . 
من هنا المصطلح المسرحي «ملاحظات إخسراجية» الذي يستعمل للدلالة على 
وحدات المستوى التخاطبي الذي يربط مباشرة بين الكاتب والقارئ ويبعده 
التواصلي المحض . 

وتنعكس الصورة تقرييًا عندما قل النص إلى خخشبة المسرح ويصبح عرض . 
فا متفرج يحتل مكان القارئ بكل طبقاته ويصبح المخلقي الأول. أما قطب الإبداع 
فيتوزع على ثلاث طبقات: المؤلف» صاحب النص» يليه احرج ومرافقوه الفنبيون 
وأخيرا الممثل . إنما هناك خطورة عدم وعي المتفرج وعيًا كاملا لكل هذه الطاقات 
المبدعة التي نتضافر على خلق العرض المسرحي وعلى إيصاله إلى المتفرج؛ خطورة 
تعود بالدرجة الأولى إلى طبيعة التحولات التي تطرأ على متن النص المسرحي . 





للكك 






؟ التحولات التي تطرأ على متن النص في نقله إلى عرض مسرحي 

اولم_ هذه التحولات هي إلغاء الوحدات التي تشكل الملاحظات الإخراجية 
هى معضمهاء. كما أ ناء شبه لسائية -نحوية وتجمع مباشرة بين المؤلف 
وال ونعود إليها مهام الريط بين المستوى التخاطبي الأول ومستوى تخاطب 
الشخوم . وبغياب هذه الوحدات: يلغى الربط نهائبًا بين هذين المستويين: 
وينتقل بذلك جانب من جواتب المستوى التخاطبي الأول من طبيعة إلى أخرى: من 
تخاطب يوفق بين علامات لسانية وبين علامات ننصيص في نظم دعوناه «شبه 
لساني ». إلى تخاطب سيميائي متعدد اللغات. بالمعنى الواسع لكلمة «لفةء؛ 
والذي بفيد منظومة علامات أو رموز من طبيعة ماه كقولنا #لغة الصورة»: #لغة 
الحركة»؛ «لغة الموسيقى». . . وهذه المنظومات السيميائية ابل كلها مع اللغات 
الطبيعية التي ترد لها تسمية «ألسن»؛ جمع «لسان»؛ كما توهنا سابقًا 









إذَا في العرض ٠‏ ليست هناك؛ عادة: وحدات لسانية أو شبه لسانية تربط 
مباشرة قطب الإبداع المتعدد الطبقات بقطب التلقي الذي يحتله المتفرج: التواصل 
بين القطبين هنا هو تواصل سيميائي -بلاغي متعدد الأنواع . فإلى جانب الديكور 
والمؤشرات الصوتية والضوئية وغيرها من أمور تتعلق بشكل عام بما يدعى ب«الفضاء 
المسرحي؛ ويعنى بها عادة ما يسمى ب«السينوغرافيا» وتأتي على تفصيلها الكتب 
والدراسات المتخصصة (نحيل القارئ هنا إلى المعجم المسرحي لكل من ماري الياس 
وحنان قصاب حسنء الصادر سنة 1497 والذي يقدم ثقافة غنية حول مسائل 
المسرح وتعريفًا علميا بمفاهيمهاء بما فيها التي نلجأ إلبها في هذا البحث)؛ فإلى 
جائب تلك الأمورء هناك بالدرجة الأولى أداء الممثل الذي يجمع بدوره بين لغة 
الحركة والإيماء وتعابير الجسم والنبرة ن عناصر الأداه قله 
هي في الوقت ذاته عناصر التواصل شخوص الحدث الممثّل أو اللشخص على 
خشبة المسرح والذي يستقطب اهتمام المتفرج. وهنا تكمن خطورة ألا يفطن التفرج 
اللقوى الإبداعية التي خلقت العرض والني تستخدمه بصفته وسائل سيميائية للعبور 
-1ا- 





إليه فغياب التواصل اللساني المباشر بين قطبي الإبداع والتلقي وتوظيف عناصر 
أدا املمثل بشكل أساسي في إقامة النواصل بين شسخوص الحدث المسثل وفي 
حبكته؛ واهتمام المتفرج المفرط بهذا الحدث ٠‏ كل هذه الأمور تخلق ما يدعى 
ب«الإيهام المسرحي» حيث ينزلق المتفرج وراء خطر التوهم بأن ما يراه على المسرح 
ليس عرضا وتمثيلا؛ إنما حقيقة تقع أمامه. صحبح أن لهذا الإبهام وظيفته وقد 
شكل قاعدة من قواعد الفن المسرحي الأساسية» بقي معمولاً بها حتى إلى مرحلة 
متأخحرة من تاريخ هذا الفن (ماري الياس وحنان قصاب حسن» 31 ص41 
-40)» إلا أن امبر هنا هو الوسائل التي استعملت لكسر هذا الإيهام والتي عرفها 
المسرح البريشتي الملحمي بالدرجة الأولى . فكثير من هذه الوسائل يقوم على إعادة 
التواصل اللساني مع ا مرج وأهمها ما يدعى في لغة المسرح ب«التوجه إلى 
الجمهور»؛ ويقوم به الممثل أو جوقة من الممثلين وفق أشكال مختلفة؛ دقع بها إلى 
درجة كبيرة من الأسلبة بهدف التغريب» أي بهدف خلق مسافة بين الممثل الذي 
يؤدي دورا ما وبين الشخصية التي يشخصها. وهذا ما يحفل به مسرح سعد الله 
ونوس؛ وعلى سبيل المثال النص الوارد في الفصل الأول من هذا الكناب (النص 
السابع عشر) والمأخوذ من منمنمات تاريخية . فعلى دفعتين متقاربتين نرى المؤلف 
يقول في ملاحظاته الإخراجية في شأن تشخيص دور دلامة: 
يباعد المشخص بينه وبين الدور (آس 18 74)) 
ومن ثم أئي ملاحظة إخراجية ثانية لتعيد الأمور إلى تصابها: 
يستعيد المشخص دوره (س 77), 
فما نطق به الممثل بعد أن باعد بينه وبين الدور الذي يشخصه بشكل مقاطع 
سردية تنوجه مباشرة إلى الجمهور» وتنتمي بالنالي إلى طبقة من طبقات المستوى 
الشخاطبي الأول؛ طبقة حرص المؤلف على أن يجسدها هنا بوسائل النواصل 
السردي اللساني» بمافيها الربط اللساني -النحوي الام بين السرد وبين كلام 


1 


لذي ينها البه النص ويستعاد تشخيصة ‏ وكماهو مغترضء لقد 
ل بط الذي لحأ إلبه ونوس في نهاية المقطع السردي الأول بتقنبة النقل 








هي رأسه كاليروق. جاء ابنه: وأخبرء أن مخازنهم المكتومة ضاقت 
بالبضائم التي أرادوا إخفاءها. وكان في وجهه تمهم وكدر . وبعد طول 


تردد قال 
بهاء إننا نستغل محنة الثأس يا أبي . 
باختصارء نقول إن ما أوقفتنا عليه النصوص المسرحية مفيدعلى أكثر 


من صعيد: : 
- إن المستوى التخاطبي الأول الذي يربط مبدع النص بالمتلقي موجود أبداء 
وإن تغيرت الطبيعة السيميائية لواحد من أبعاده. 
- إن التواصل اللساني أقوى أنواع التواصل السيميائية قاطبة؛ ويجد فيه 
التانب لسرن وصيلةناجمة هى وسائل التغريب أو كسر الإيهام: ودفع المتلقي 
بالتالي إلى موقف حواري مع ما يشخّص ويعرض على مخشبة المسرح؛ وبمعنى 
بختين لمفهوم الحوارية . 
- إن الطريقة التي ينوه به الكاتب بتوزيع الحوار على شخوص مسرحيته٠‏ 
كما أظهرنا شبه لسانية -نحوية» ومن ثم اخ يه كليا في نقل النص إلى 
٠ 0‏ وإمكانية إعادثه الاستثنائية والمؤسلية . : كل هذه الأمور تظهر 
ماسر فوس ا 0 ولاسيما بين الأول وما 
يليه: أن مثل هذا الكلام له ما يبرره 
وهذا ما سيبدو أكثر جلاء في الوقوف على حالات تغيب فبها عمليات الربط 
ولا تحدث في نصوص مسرحية؛ بالمعنى الحصري للتسمية. 
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5-9-7 عمليات غياب الربط 


إن غياب الريط ليس واحدا. فهو يأعذ أشكالاً متمدد 
مختلفة من هنا ضرورة الكلام على عسمليات غاب الريط وليس غلى م 
عمليات الربط . قعلارة عما رأيناه في عرض النصوص المسرحية حيث غياب ال بك 
بين المستوى النخاطبي الأول ومستوى تخاطب الشخوص يأني تنيجة ال 75 
هناك أيضا حالات يغيب فيها الربط» وذلك في تصرص مكتوبة ليست موضومة 
أصلاً للمسرح» ولا بطرأ عليها بذلك يذكر إذا ما ألقيت شفويا 
حالات تتراوج ار الربط واختزاله وبين إلغائه العمدي. اسشحد: في الفن 
السردي لأغراض متعددة. إلى هذه الحالات الأخبرة ب«عمليَات إضمار 
الربط وحذفه» وستتتاولها في فقرة خاصة؛ بينما ستحتفظ بتسمية #عمليات غياب 
الربط؛ حالات الفثة الأولى المعالججة هناء وهي حالات غير صردية أصلاً. 





هش إلى 











كما أن حداك 














: 3 2 ين 
الأدذبء ولاتعد بذلك استحداثاء وإن وجد فيها مؤخر الفن السردي بعضا من 
أساليب الاستحداث . 


وغياب الربط يؤدي إلى تقئيتون بارزتين؛ سندعوهما تباعًا به المسرح 
التخاطبي» وهالتماهي التخاطبي 4 علمًا أن هذه النسميات هي من وضعناً الخاص 
وليست مقتبسة عن دراسات أجنبية. 


-١‏ التمسرح التخاطي 

إن غياب الربط في التمسرح التخاطي الذي يسم بناء بعض النصوص عائد 
بالدرجة الأولى إلى غياب المستوى التخاطبي الأول على صعيد التحقق اللساني: 
أو شبه اللسائي» لبعده التواصلي المباشرء واتخاذ هذا المسترى بذلك طبيعة 
سيميائية-بلاغية» كما هي الحال في العروض المسرحية بشكل عام» وإن كان عمل 
العناصر السيميائية محدوذا نسييًا هنا وأكثر حصرا بكثبر ما الأمر عليه في الإخراج. 
المسرحي . فما يطفو لسانيًا على صفحة النص؛ والحال هذه؛ هو المستوى التخاطي 

3 1 د د 

الشاني وليس الأول. ويساق النص عادة بصيغة اللخاطب أو بصيغتي المتكلم 





6مك 


والمخاطب ممًا وتجيل صيغ الخاطب صراحة إلى شخص معين: بنادى باسمه أر 
بلقب ماء ويكون ذا هوية خاصة تهمله متمايرا عن القارئ الممترض» إلا إذا دقعم 
هذا الأخمير بنقسه إلى ما يدعى في علم النفس ب«الشماهي؛. أما صيغ المتكلم 
فتشيرغالبًا إلى شخصية صاحب النص . وفي هذه الحال. لا يذكر امتكلم اسمه 
فصيغ المتكلم هي صيغ إشارية؛ أي ملازمة وجوبًا لمرجعها. والرجع الملازم لهاء 
في حال عدم تسمية شخص آخر محددء لا يمكن أن يكون إللأشخصية من مهر 
النص باسمه . وقد لاتجيل صبغ المتكلم بالضرورة إلى شخصية صاحب النصء 
فتدكر هوية المتكلم عندئذ بشكل أو بآخر: فإمًا أن يعرف المتكلم عن نفه شخصيا 
وإما أن يناديه الآخر باسمهء وإما أن يدع القارئ يتلسى سمات هذه الهوية من 
صيغ كلامه الصرف -نحوية؛ كعلامات النذكير والتأنيث والجمع والمفره. 
كل الأحوال: سواء أشارت صيغ المتكلم إلى شخصية صاحب النص أو إلى متكلم 
آخرء نكون دائما أمام شخوص تتبادل الحديث دون تقديم مسبق؛ محققة بذلك 
التمسرح التخاطبي أخر إن «أناء صاحب النص التي تخاطب شخصا غير 
القارئ» هذء «الأنا» تكون بمنزلة شخص من شخوص النص ولا تمثل «أنا» المؤلف 
التي تحتل قطب إبداع النص . من هنا ضرورة التميبز بين س بصفته المؤلف المبدع 
وبين س بصفته شخصاا من شخوص النص 
وفي التمسرح الذي نحن في صدده؛ من النادر أن يتعدى عدد الشخوص 
الاثنين أو الفريقين» ذلك لصعوبة إمكانية التمييز بين هرية المتكلمين: طالما أن 
أسلوب التمسرح الذي صبغ فيه النص كتابة يفرخ 
بالحديث وألاينوه بعملية الحديث ذاتها وبالطريقة التي 
اصطلحنا على تسميتها ب«الربط بون مستوى تخاطبي وآخر»؛ بين للسترق الذي 
يلق الشخوص وب وبين مستوى تخاطب الشخوص ذاتها. وكما نوهناء إنعدم 
الربط هنا هو نتب لغياب المستوى التخاطبي الأول؛ مبدع 
الشخوص. على صعيد التعبير اللساني؛ ولتحوله؛ بالفعل ذاته؛ إلى تعبير 
سيمبائي-بلاغي متعدد العناصر. وهذا ما سئراه عن قرب في قصيدةيا صانع 























دلت 


العجائب لنقولا بواكيم: النص الثاني من نصوص المدوثة. والذي سبق أن ألب 
عليه نظرة سريعة في الفصل الأول من هذا الكتاب 
قعلى صعيد القراءة البحتة الثي تضع القارئ وجها لوج أسام النصى 
المكتوب. وما إن نشرع بالقراءة. حتى يتتابنا إحساس أن صوت من 
إلى سمعنا. ويعود هذا الإحساس القوي الذي بلامسس المعاينة الحسية إلى عدا أمور 
مترابطة؛ أهمها التالية 
- ابتداء القصيدة بصيغة النداء الإنشائية 











ياصائع العجائب (ب1): 
وامتداد هذا النداء على القصيدة كافة. أو بالأحرى احتوازه:. من حيث موقعه 
النحوي في القصيدة؛ على كل ما أتى فيها؟ الأمر الذي يبرزه تكرار اللندا. 


القصيدة» تكرارا حرفي في مطلع كل مقطع من مقاطع القصيدة السئة» با باستكتاء 
الثاني؛ إضافة إلى انتهاء القصيدة بالنداء ذاته ,. 





- مضاعفة إنشائية النداء اء بإنشائية أفعال الأمر والطلب من جهة. وأفعال 
التعظيم والتبجيل من جهة وعن طريق التكرار أيضًا . فالجملة الفعلية 
أرفع عصاك 





تكررت ثلاث مرات (ب 31/1 م) 
و اضرب بها 

مرتين (ب78: 16) 
واعصف يها 

مرة(ب10) 
و تباركت يداك 


مرة(ب0) 


ااا 





كلها من صرت فاعل واحدء صرت المنادي الذي 





- اليناق الصيغ الإنشائية 


يحتل مساحة النص من الكلمة الأولى حنى الأخيرة: ودون أن يسبق صوته صوت" 
آخر يدخله إلى عالم النعى ويعرف به 
مه هذا الصوت الإنشائي طرفًا آخرء امنادى» صائع العجائب؛ الذي 
يتلقى ابتهالات صاحب الثداء وطلباته. والذي اقتحم بدوره ساحة النس اقتحاما 
موازيا للصوت الذي يناديه» ودون أن يسبقه أيضنًا طرف ثالث ويقدمه أو يعرق به 
- تمايز هوية المنادى البارزة: صائع العجائب؛ كل التمايز عن هوية القارئ. 
.وقد حرص الشاعر على أن يبرز هذا التمايز منذ مطلع القصيدة؛ عندما باعد بين 
صاحب العجائب. فنسيه إلى بلاد ثائية تقارب السماء والنجوم؛ وبين القراء أو 
المستمعين الذيين قد يكونون من أهل أرض الخراب: الهابط عليها ذلك «الآتي 
من الضباب» .' 
كل هذه الأمور المتداخلة تحمل القارئ أو المسشمع على أن يرى نفسه أمام 
مشهد مسرحيء بطلاه مناد مبتهل» يشخصه نقولا يواكيم بنفسه وآخره صاتع 
العجائب؛ مبتهل إليه؛ استحضره الأول وإن لم يكن موجودا بلمعنى الحسي 
للكلمة . وهذا يعني أن ما يتلقاه القارئ هو المشهد المسرحي هذا بكل مقوماته؛ 
وليس كلام يربطه مباشرة بمبدع القصيدة؛ الشاعر نقولا يواكيم فالشاعر أبدع 
للقارئ هنا مشهد مسرحيًا مصغرا. وهذا المشهد هو الذي يشكل التحقق السيعيائي 
للمستوى التخاطبي الأول: مستوى الإبداع الذي يريط صاحب النص بالتلفي؛ 
القارئ أو المستمع . ولكن هذا التحقق السيميائي هر أيضا بلاغي. نظرا إلى مركزية 
المستوى التخاطبي الأول مستوى إبداع النصء التي تجعل هذا المستوى ينضمن 
كل ما يأتي بعده؛ وبالفعل ذاته؛ كل خصائص القصيدة: نظمهاء لغتهاء صورهاء 
معانبهاء إيقاعها وكل شيء فيها . ١‏ 
ّنا لنلاحظ أن أسلوب ما دعوثا ب«التمسرح التتطائلي! نرتيظ ل 
وثيقًا بظروف خخارجية؛ اجتماعية -ثقافية -تاريخية» قد تكون وراء تأليف النص أو 














ل 


نظم القصيدة فهو بذلك ميزة أسلربية واضحة يعرف بها ما يدعى ب٠‏ أدب المناد » 
أو «شعر المناسبات» وقد تكون الأمور على خلاف ذلك أيضا وعلى طرف تقيض 
من أدب المثابر وهذا ما بلاحظ في الشعر الغنائي المفسرط. بعضض السي.. في 
الذاتبة وفي التعبير عن الانفعالات تجاه الآخر. غتائبة فد تصل إلى درجة مام 
الصوفية ومن التوحد مع الذات. ومن الطبيعي. في مثل هذه الأحوال؛ أن تكون 
نبرة القصيدة هادئة وأقل ضوضاء من أدب المتابر 

على كل سواء ارتبط النظم والتأليف ممناسبة اجتماعية 
معاناة ذاتية خاصة؛ إن صاحب النص في التمسرح التخاطبي غالبا ما يقدم نفس 
للقارئ بصفته شخصا يعيش حالاً خاصة تربطه مباشرة بطرف آخر وتعزله بالثالي 
عن المتلقي» وإن وجد هذا الأخير نفسه في هذا الطرف أو ذاك, فيخيل للقارئ أنه 
أمام مشهد تمثيلي إلى حدماء تبرج صاحب النص بأن بشخصه بذاته ر, بعبشه 
أمام المتلقي؟ هذا إذا لم يدع زمام الأمور بين بدي متكلم ذي هوية محددة. 
بنفسه عملية الدخاطب المسرحي . من هنا إمكانية ازدواجية الأدوار التخاطبية 
المرتبطة باسم المؤلف أو الشاعر في مثل هذه النصوص : قد يكون شخصًا بؤدي 
حالاً تخاطبية ويعيشهاء إلى جانب كونه مبدع الخال المعروضة أمام الملا عرضًا 
يقربها من العرض المسرحي ٠‏ وأشرنا إليها بذلك بتسمية «التمسرح التخاطبي» 

نشير أيضًا إلى أن الفن الرواني عرف أيضًا بعض محاولات التمسرح في 
سبيل الابتكار والتجديد؛ وإن لم بعط دائمًا انطباعًا قويًا بذلك؛ كما هو حال 
النصوص القصيرة واللحاولة الملفتة للانتباه هنا ما قامت به الروائية والكاتبة 
الفرنسية؛ الروسية الأصل» نتالي ماروت؛ 548841018 116هط0دل!. في سيرة 
طفولتها الذاتية التي تحمل عنوان «طفرلة» (5«/606). (148). فلقد افتتحث 
السيرة. منذ الكلمة الأولى: بحوار يدور بينهاء هي الساردة؛ وبين ذاتهاء صنوها 
الثاني . ولقند كان لهذا الصنو الثاني أسبقية البدء بالحديث؛ وامند الحوار حتى آخر 
كلمة من السبرة؛ ووفق توزيع بارز المعالم . 





٠‏ أوكان تبجة 
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فصنو الساردة الثاني الذي أذ مبادرة افتتاح الحوار وبالقعل ذاه السيرة 
يتوجه بكلامه الاستنهامي» في أكثر الأحيان؛ والمقتضب إلى الساردةء مستعملا 
ة ترد على صنوها لتتكلم على 
تفهاء مستعملة صيغة المتكلم. وتادرا ما تلجأ إلى صيغة اللخاطب لتطلب من 
صنوها شيئًا ممائلً لما بادرها هو به 

وهذا التمايز الصرف -نحوي بين كلام الصنويين يئم طبعا عن تمايز في 
الأدوار. فالصنو الشائي الذي يمتتح السيرة يقوم بادئ الأمر بدور المشكك في 
إمكانية استرجاع ذكريات الطفولة بصدق وأمانة» بعيدا عن فخ المثالية والخيل 
المفرط الذي يقع فيه كاتبو السيرة الذاتية» متحديًا بذلك الساردة في إمكانية نمجاح 
مشروعهاء ودافمًا بها في الوقت نفسه إلى القيام به. وإلى جانب هذا التشكيك 
الحافز والدافع الذي يبدأ به الصنو الشاني دوره؛ نراء في متن النص يتابع عمله 
المراقب والمنبّه والمستمع في آن واحدء وكأنه هو الذي يدير لعبة السرد ويحمل 
الساردة على استرجاع ما استرجعته من لحظات الطفولة: وعلى أن تقدم في الوقت 
ذاته شروحات لاستفهامات الصنو المراقب ولملاحظاته ولإيهاءاته . 

فهذا البناء التمسرحي الحواري سمح للمؤلفة بأن تتسف مفهوم السيرة 
الذاتية» شكلاً ومضمونّاء وبأن تقدم الجديد المبتكر. فعلاوة على التمسرح الذي 
لجأت إليه والذي هو استحداث؛ في حد ذاته: في فن السرد؛ فإن تدخل الصنو 
المستمر ساعد الساردة على أن توفق بين عدة أمور: 

- أن تقدم للقارئ المبرر الذي يدفعها إلى استرجاع ذكريات الطفولة» مبررا 
شخصيًا بالدرجة الأولى؛ ينبع من حاجة ملحة إلى أن تدفع إلى الخارج هذه 
اللحظات الضبابية التي تعبج في داخلها وأن تعطيها شكلاً لا يختلف عم هي عليه 
في الواقع . 

- أن تقدم نفسها وهي تعيش هذا الإحساس والاسترجاعء الأمر الذي 
أرغمها على أن تسوق السرد يصيغة الحاضر الإشارية في معظم الأحيان. 


بذلك صيغة للخاطب الممردء بيتماثرى الا 





ليك 





- أن تشدد على مصداقيتها في ما تقدمه وعلى قرادتهاء وأن تبر في الوف 
نفسه ابتعاد السيرة الذاتية || بية؛ ولاسيما سيرة الطفولة النسوذجية. عر 
الصدق والأمانة 
- أن لا تسبع التسلسل الزمني في الإمساك بلحظات الماضي . وأن تقدمها 
بشكل متقطع» برزه جيدا توزيع النص الطباعي . فالسيرة تتألف من مجموعة 
وحدات صغيرة» غير مرقمة» توازي اللحظات المسترجعة؛ وثادرا ما بتعدى طول 
الوحدة الست أو السبع صفحات من القطع الصغير: ومفصول بعضها عن بعض 
بمسافة بيضاء تتوسطها نجمة . 
هناك أمور أخرى مألوفة بالنسبة إلى هذا النوع الأدبي السردي. سثئره 
بها في فقرة ثالية (الففرة .)7-1-١‏ إنما المهم في كل ما ذكرناه أن معطيات الابتكار 
هذا والخروج على المألرف انبعشت من تقنية المسرح أعطت عمل الي 
زنين من سمات التمسرح الملتصق بالشعر: شاعرية اللغة 
لفتها نتالي ساروت في الإمساك بلحظات الطفولة الهارية 
دفي يمها بمادتها الخام الأولى وهي تعايش هذه المادة أو تعيشها من جديد. 









؟- التماهي التخاطي 

التماهي التخاطبي ينتج بدوره عن غياب الربط بين مستوى تخاطبي وآخرء 
بين المستوى الذي يدخبل عالم النص شخوصًا 
وبين مستوى تخاطب الشخوص نفسها. ولكن: خلادًا لما كان الأمر عليه في الحال 
السابقة؛ إن غياب الربط هنا ليس نت بة لعدم التحقق اللسائي للمستوى 
المنوطة به عملية الربطء» وهو مستوى مبدع الشخوص ومقدمها. إفا يأني نتيجة 
عملية أخرى . وهي انتقال متكلم ماء قد يكون في أكثر الأحيان الشاعر أو السارده 
من دور مبادع الشخوص ومتكلم عليهاء سردا أو وصفاء إلى دور يضعه في مرتبة 
الشخوء .ص ذاتها ومخاطبا إياهاء الآمر الذي يخلق انطباعا أن السارد أو الشاعر أو 
المزلف يتماهى في عالم شخوصه: تماهيا يعبر عنه بالرمي بنفسه من موقع تخاطي 
فاعل إلى آخر مفعول » إذا صح التعبير؟ وهذا ما سنلمسه عن قرب في قصيدة 
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العاصفة لالفريد ده موسه؛ 5:64ن8 عل 4»/اله: (النص الثالث): وثقلاً عن 
ترجمة نقولا يواكيم لهذه القصبدة التي سبق أن مررنا بها في الفصل الأول 
من هذا العمل 

قفي الأبيات الستة الأولى» بتبادر إليئا أن الشاعر يعيش لحظات هبوب 
عاصفة من خلال خحفقات الطبيعة في الغابة . ولقد تله ذلك بنظم القصيدة على 
منحى الإحالة الإشارية؛: وعلى وجه التحديد؛ على المستوى الذي يحيل إلى 
الحاضر من مستويات هذا المتحى الإشاري . فكل الصيغ والتراكيب النحوية تفيد 
الحاضر . كما أنه لجأ من جهة ثانية إلى الوصف المجازي؛ فسبغ على الطبيعة 
أحاسيس ومشاعر إ: مثل «القشعريرة» و«الندب» (ب7,7). وفي هذا 
الوصف الغنائي. يأني الشاعر على ذكرالشخوص التالية: العاصفة؛ الغابة؛ 
الأشجار والحبيبين الهاربين. صحيح أن ذاتية الشاعر بارزة جدا في هذا الوصف 
الذي بدأت به القصيدة؛ ومن خلال الوسائل السابق ذكرهاء إلا أنه تبقى هناك 
حدود تحول دون أن تنصهر هذه الذاتية كليا في العالم الموصوف. وقائمة بالدرجة 
الأولى على ملازمة الوصف صيغ الغائب. 

ولكن ابتداءًا من البيت السابع » ثرى الشاعر ينتقل عنوة إلى مخاطبة الهاربة» 
أحد الشخوص المقدمة في الأبيات السابقة» بذلك عالم شخوصه ومتماهيًا 
فيه . وهذا الاقتحام عائد هنا إلى أمرين 

- غياب الربط بين المستوى النخاطبي الملاحظ في الأبيات الستة الأولى» 
وهو مستوى إبداع الشخوص السابق ذكرهاء وبين المستوى الذي انتقل إليه الشاعر 
بدء! من البيت السابع» وفيه ينحدر إلى منزلة واحد من الشخوص الني سبق أن 
عرق بها. 




















- والغياب هذا هو هنا نتيجة حتمية لأمر آخر : عدم احتلال الشاعر موقع 
شخص من شخوص المسشوى المنوطة به عملية الربط؛ إلى جائب موقع إبداع 
القصيدة وشخوصها . فاحتفاظه فقط بموقع إبداع النصء يفرض في الوقت ذاته ألا 


ات 


يكون هناك ربط؛ طالما أن أحد عناصر الربط : وهو وجود الشخص الذي سيتناول 
الكلام: غير متوفر 

على كل؛ إن غباب عملية الربط. وترابطا مع التحقق اللسائي للمستوى 
المنوط به الربطء أساسي في خلن التماهي التخاطبي . حيث ينحدر متكلم مامن 
موقع نخاطبي مبدع وفاعل إلى موقع مفعول ومن خلق السابق. فقد يكون غياب 
الربط ملازمًا لغياب عنصر من عناصر الربط: كما رأينا في العاصفة. وقد يكون 
غبر ملازم لغياب هذا العنصر. وهذا مايلاحظ في النصوص السردية المسوقة بصيغة 
المتكلم . إنما قد تختلط الأمور هنا بين تقنية التماهي الفعلي: وكما أتينا على 
وصفهاء وبين ما هو بالواقع إضمار الربط أو حذفه العمدي, وهذا ما سراه بعد 
قليل (1 اسل 04 

وكما نلاحظ. إن التماهي أسلوب شاعري غنائي؛ ويد ل على انفعالاتث 
جارفة تؤدي إلى انصهار الواصف بالموصوف. وهو بذلك ميزة بارزة من ميزات 
الشعرالصوفي. كما أن اللجوء إليه في النصوص السردية يسبغ على السرد مسحة 
غنائية . إنما توظف هذه بشكل أساسي في رصد وضع السارد وانفعالاته 
وقت السرد وموقفه من شخوصه. وتربط هذه الانفعالات والمواقف بيناء السرد 
الذي يغطي العمل كله. وقد تستعمل هذه التفئية لغرض تهكمي ساخرء وذلك 
عندما يحرص الروائي على أن يكون بطله مستشعرا بعض الشيء أو شاعرا رديئاء 
فيسلط الأضراء على مغالاة بطله في أسلوب التماهي وعلى غياب العفوية 
والصدق. وقد يلجأ بدوره إلى تقليده وعن طريق ما يسمى ب«الأسلبة الساخرة» 
(الفقرة 5 هذه الوظيفة أو تلك منوط بالسياق ويكل 

ربط تقنية ما بمعطيات النص . 


























8-5-7 عمليات إضمار الربط وحذفه 


الواقع ؛ إن عمليات إضمار الربط وحذفه هي درجات منفاوتة من الامتناح 
عن القيام به عندما يفنرضه السياق أو يفرضه. وهي بذلك الوجه الآخر لعمليات 


ا 





السابقة التي أشرنا إليها ب«عمليات غياب 
الربط»: ولإظهار أوجه الاختلاف عنهاء ولتقديم ما يبرر التمييز بين هاتين الفنتين 
اللنين قد بقشربان في بعض نفاطهما. وكما يدل عنوان هذه الفقرة؛ إن هذه 
العملبات تنراوح بين إضمار الربط وبين حذفه العمديء وتتطال بالدرجة الأولى 
نقل كلام الشخوص نقلاً مباشرا في النصوص السردية . 








-١‏ إضمار الربط 
يضمر الربط أو يختزل عندما يتتقل مستوى إبداع الشخوص إلى نقل حوار 











يدوربين الشخوص أو كلام يطلق في ٠‏ المناسبة أو تلك» ودون تكرار التنويه 
بعملية القول وبهوية المتكلم كل مرة ينتفل الكلام من شخص إلى آخر أو كل مرة 





يعود المتكلم ذاته إلى تناول الكلام والحديث . ويكتفي عندئذ المستوى الناقل بهذا 
التنويه في بدء الحوار ققط؛ أو في المرحلة الأولى التي يتناول فيها واحد من 
الشخوص الكلام» ويكون عادة المتكلم الأول أو البادئ بالحديث ..وهذا ما نراء 
على سبيل المشال في هذا النص المأخسوذ من صورة الروائي لفواز حداد (النص 
السادس والعشرين) . 
النص السادس والعشرون 
1١‏ ما أعادئي إلى البحصة بعد أكثر من أسبوع لم يكن الأستاذ صباح» وإنما 
الرواي التي بدأت بكتابتهاء أوربما هي البحصة نفسها التي مررت بها في المرة 
الأولى ساهمّاء والآنء أثقرب منها مغمومًا . أقف فرق منخفض -ليس هو 
لمرتفع الاسمنتي المسور بالعوارض الحديدية امبرومة الذي كان- والبحصة 
20٠‏ البرائية استوت على مد النظر أنقاضًا تحت هالات بليدة من ضياء لا يرحم . 
الدع 
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1 


الوعة مهيضة الجناح تأخذنيء وأشياء تتهاوى مخلية أمكنة الأفياء والطلال 
وفسح الشمس للفراغ الملتهب لترمد كامدة بألوان الجفاف. في حالة فراق أو 
مابشبه النهاية: تتحامل شاحية ومكدودة: أصل بين أجزائها لتبقى البحصة 
البرانية مرضي . ولن أدري وروحها نيوح وتسوح. هلل أنا ضال أم مضلل 
بالحنين» ومن الذي يسحث عن مأوى للقلب وملاعب للذاكدرة: أنا أم بطل 
روايتي عبد السلام التفني؟! 

من هذا الركام تخيرت مكاناً لعبد السلام: يلوب فيه خياله وهو محتجز 








في قبوء وتتوضع ذكرياته في أرجاء بيت صغير يشبه بيت بهيرة خائم . باحة 
الدار تغطيها عرائش «حبال الغرام؛ بأوراقها الخضراء؛ تخيم على الديار 
وتنشر رطوبة الماء والظلال؛ في التحتاني. غرفتان متجاورتان» بحرة نصف 
دائرية: مرحاض ودرج ملتو يؤدي إلى غرفتين في الفوقاني تطل شبايكهما 
على لحار ألملم أشتاته مما أبنع وتصدع في لحظات . 

من النظرة الأولى؛ تميزت عكر على وجه الأستاذ. كان محتقن الرجهء 
على غير مايرام: ولم يرد على سلامي؛ ظننته لم يسمعني . أخذت بإعداد 
الشاي؛ قال: 

- لاأريد شاي . 

التفت إليه؛ باغتني محملقا فيّ» ثم أمطرثي بوابل من النعوت الفارصة: 
خشمها بأنني أسوأ طالب التقاه في حياته!! تقبلنها دون جواب كطالب عاق 
بعد أن نَنّث عن مزاجه الفظيع ٠»‏ سألثي بحدة: 

- ما الذي ترمي إليه من أن اعتقالي لم يدم سوى أسبوع واحد وغيري 
امتد اعتفالهم إلى أشهر وسنوات؟! 

كان ما يقوله بلا أساس على الإطلاق؛ لأنني عندما تذكرت الحادثة؛ 
استرجعتها محددة بيوم القبض عليه وإطلاق سراحه؛ وهو الآن لا يطول 
ذاكرتي فحسب؛ وإنها يفرض علي تكهنًا لم يرد على ذهني أيض . 

- تشم لم تتكلوحتهاء 











يله 


- لفد حدئتك عنها وأظهرت تعجبك 
اثنني عن صديفك القصاص 
- كان عدا مي اللرة الأولى 
- وهقه المرة الثاتبة 
5 - إنها الثالثة: لقد جنت إلى هنا قبل ثلاثة أيام 
الم ينتفع مع الأسنا تأكيدي أن هذه هي المر: أزوره فبهاء أما 
الثالثة قلم تحدث بعده والثاتية التي يشير إليها لم نكن قط بينما أصر الأستاة 
أما الثانية التي حدثت فعلاء ٠‏ فلم 
+204 يض عليها زمن طويل حنى يناهاء فيها سألته عن حادثة اعتقاله التي سردها 
لي بالتفصبل: واستمعت أنا إليها باصفاء كامل: وقيل خروجي لمحت إلى ما 
لمحت إليهء وكانت غمزة لثيمة من تلميل خبيث 














(فراز حداد. 1444 ص78 -78) 
نلاحظ في هذا النص أن الأستاذ المثسار إليه بضْمُير الغائب يثناول الكلام 
على دفعتين منتاليتين في القسم الثاني منه (س 1١‏ 8 31) وقد فصل ببنهما مفطع 
سردي صغير (س717 -14). وبعد فاصل سردي آخر (س70 -19)) نر 
الطالب المشار إليه بضمير المتكلم يرد على أستاذه (س7). ومن ثم يتحول الره 
إلى حوار بين الشخصين المذكورين (س :7 -70). ولقد لجأ السارد إلى الربط بين 
مستوى سرده وبين كلام الشخوص المنقول بادئ الأمرء وعندما كان الكلام مقتصرا 
فقط على الأستاذ. ففي المرة الأولى: تم الربط بواسطة الجملة الفعلية ال 
(س١7)‏ وفي المرة | انية؛ بواسطة الجملة : «سألني بحدة» (س4 1). ولكن عندما 
رد الطالب على أستاذه؛ أضمر الربط بالرغم من الفاصل السردي بين سؤال 
الأستاذ وجواب طالبه: وبالرغم من اختلاف هوية المتكلم . 
ونلاحظ أيضمًا أن توزيع اللجوء إلى الربط والامتناع عنه يفيد حا أننا أمام 
عملية إضمارء بالمعنى النحوي للكلمة؛ وليس أمام عملية حذف أو تفكيك 
فالسارد أخذ كل الاحتياطات اللازمة لكي يتجنبء في آن واحدء الالتباس 











فلة 


والإطناب وما ليس ضروريا . قفي البدء. اعتمد الربط لأنها المرة الأءلى الى .+ 
فيها كلام أحد الشخوص في هذا الفصل الثاني من الرءاية؛ والمقنطف من صفح 
الشلاثة الأولى النص الوارد هنا. فاستعمال جملة الربط «قال؛ (س١5).‏ في هده 
المرة الأولىء لايتم: والحال هذهء عن أي تكرار أو إطناب . وجوؤه إلى ال 
المرة الثانية والتي تلت الأولى مباشرة يبدو أيضا بعيدا عن التكراره لاب ضروري 

فجملة الربط «سألني بحدة» (س14) قدمت شبنًا جديدا بالنسبة إلى الاولى 

التركيز على نبرة المتكلم الحادة: علاوة على أن عدم الننويه بهوية امتكلم الذي ينتج 
عن الامتناع عن الربط قد يحمل هنا على الالتباس . فنحن لانزال في الصفحات 
الأولى من الرواية وفي بدء فصلها الثاني من فصولها السبعة عشرة؛ ونكاد لانعرف 
شينًا عن مسألة اعتقال الأستاذ التي أثارها هنا في سؤاله وعن مدأنها. فعدم ذكر 
هوية المتكلم قد يحمل هنا على احتمالين: قد يكون المتكلم الاستاذ. وقد يكون 
أبضًا الطالب. ويكون الاعتقال بذلك اعتقال الأستاذ في الاحشمال الأول 
واعتقال الطالب في الاحتمال الثاني. صحيح أن الفصل الأول نوه بهذه المسألة. 
إلا أنه فعل ذلك بلمحة بصر وبكثير من التعقيد والتمويه : فالروائي لجاء في الفصل 
الأول من روايته؛ إلى تقنية التقطيع الستقمالي الحمول ها كني في ال لسلات 
التلفز, ٠‏ والتي بموجبها استطاع السارد أن يقود؛ بشكل متواز ومتزامن؛ سرد 
أحداث زمنين متباعدين مسافة عشر سنوات ٠‏ التقنية؛ التي جابه بها الروائي 
القارئ في بدء الرواية وعلى مساحة ثماني عشرة صفحة (ص 6 -711): حتمت 
على هذا الأخير أن يستنفد طانات هائلة من الانتباه والتركيز بدرجة أنه من 
الصعب أن يكون قد علقت في ذهنه تفاصيل بما فيها مدة اعتقال الأستاة 

ولنفترضء مع هذاء أن القارئ استطاع أن يستوعب كل ما قدمه الفصل الأول 
فإن الالتباس الذي قد ينجم عن عدم ذكر هوية المتكلم ببقى واردا أيضاء نظرا 
إلى وقوع الكلام المنتقول في الصفحات الأولى من الرواية: حيث الأبواب تكون 
مفتوحة أمام كل الاحدمالات : فما الذي يمنع أن يكون كل من الأسناذ وتلميذه قد 
اعتقل بدوره وأن يكون التلميذ هو الذي يبادر أسناذه بالسؤال وليس العكس؟ 
[سنتناول لاحقًا (الفقرة 1-7-8 )١‏ خصائص تقنبة التفطيع] 














للك 


فضرورة وضع الأمور في نصابها؛ في هذا الموقع احرج من الرواية؛ هي 
التي حتمت هنا ذكر هوية المتكلم. وبالتالي القيام بالربط بين مسنوى السرد الناقل 
ومستوى كلام الشخوص المنقول والمسار الواضح الذي وضع فيه السرد جراء 
ذلك سمح بدوره بالعدول عن الربط في ما تلا من نفل الكلام المتبادل بين الأستاة 
وتلميذه. وقد أتى هذا الكلام بشكل حوار محصور في موقع واحد وغير متناثر بين 
المقاطع السردية (س 7١‏ -78). وهذا عامل ثان يعزز إمكانية إضمار الربط ويساعد 
على أن يُسمح للقارئ بأن يحدد بنفسه هوية المتكلم؛ دون أن يكلفه ذلك عناء 
كبيراء ودون أن يحرمه في الوقت نفسه من متعة إدراك أمور تستنبط من السياق 
ولانذكر حرفي ومن حقه في أن يساهم في تركيب الرواية وخلقها وفي تجنب 
السهولة والرتابة والتكرار. 

من المؤكد أن إضمار الريط» ويصفته هذه ققط» هو أبعد من أن بوثْر للقارئ 
هذا الوضع الخدلاق في تلقي العمل السردي. فهو فقط واحد من العوامل التي 
تتضافر على خلقه. ولقد قدم نص فواز حداد الوارد هنا بعضا منها. قعلاوة على 
التقطيع السينمائي التي نوهنا بها والتي اعتمدها الروائي في الفصل الأول 
من روايته» والني تفرض على القارئ براعة كبيرة في تفكيك مواد متتالية وإعادة 
تركيبها من جديد» فإننا نلاحظ هنا أن السارد يتعمد اختزال تفاصيل كثيرة وبترك 
اللقارئ مهمة افتراضها وتخيلها ووضعها في مكائها 

ففي القسم الأول من هذا النص (س١‏ -17) -وققد ذف منه مسا ليس 
غسروريًا للاخذ بمعطياته العامة: وهو يق في المكان المشار إليه بعلامة التنصيص: 
[. . : ]- نفهم من السارد أنه عاد إلى حارة البحصة للمرة. انية؛ ليس لاجل زيارة 
الأستاذ صباحء كما فعل في المرة الأولى؛ إنما لكي يستوحي من هذه الحارة؛ التي 
عاش فيها طفلاً ويافمّاء مكانًا لبطل رواية يكتبهاء وهو عبد السلام التفني. ولقد 
وقع اختباره على بيت بهبة خاام كما عرفه سابقًا والذي ساعدته ذكرباته ومخيلته 














له 


وحنينه على أن يبعثه من تحت الأنقاض ويعيده إلى الوجود . وفي هذا القسم الأم 

من النص؛ لا يلمح السارد؛ لا من قريب ولا من بعيد. إلى أنه عبر رأيه واسته 
الفرصة لكي يزور الأستاذ في بيته القائم في البحصة , في مكان مجاور لمكن 
الذي كان يمع فيه بيت بهية خم . كما أنه لم يذكر لنا كيف وجد نفسه مدفوعا إلى 
دخخول بيت الاستاذ وكيف ولج إلى الداخل ووصل إلى الغرفة الني يجنس فبها 
الاستاذ وبا بادره وكيف سلم عليه و. . و.. ..فجأة: ما إن انشهى من تصور 
المكان الذي اختاره لبطل روايته. عبد السلام التفني. حتى أرانا نفسه يحضر الشاي 
الأستاذه وقد تعجب من جفاء استقباله له (س8١ .)3١-‏ ففي الانتقال مما أتى في 
القسم الأول من النص (س١‏ -17) إلى ما بّدئ به القسم الشاتي (س8 ١‏ -50) 
اختزل السارد بقفزة سريعة كل الأمور المفترض وقوعها بعد الاننهاء من الوفوف 
على أطلال البحصة وقبل أن نراه في حضرة أستاذه: متفرسً في جه وقد احثار 
من تعكر مزاجه. والاختزال هذا لايسيء طبمًا إلى فهم الرواية؛ إما يشد انتباه 
القارئ ويدعوء إلى أن لا الفراغ الذي ترك عمداء كما أنه يوفر عليه قراءة نفاصيل 
رتيبة» تسير على منوال واحد هنا وهناك. 


بهذا الممنى الاخختزالي نفهم عمل تقنية إضمار الربط الني أتبنا على وصفهاء 
ونفهم أيضا شيا من العوامل التي تكمن وراء هذه الشقئية التي تعد وجها من أوجه 
التجديد في الفن السردي. ولاسيما الروائي منه فارتباك الروائي في تكرار أفعال 
مثل «قال؛؛ أجاب», «صرخ»؛ «سأل»: أردف». . . ؛ كل مرة يتتقل الكلام إلى 
شخوص الحدث؛ وإحساسه برتابة وقعها على القارئ وبالملل الذي قد بشبره في 
نفسه؛ وشعوره بالتصئع وبعدم الصدق في التفنن في تنويع هذه الأفعال؛ هذه 
الأمور حملت الروائي على أن يختزل عملية الربط ويضمرهاء إلى أن نحرر منها 
شين فشيثاء ودفع بهذا التحرر إلى درجة الحذف النهاني 








يله 


؟- حذف الربط 

حدف الربط هو الامتناع عن القيام به أبَا كان موقعه ويحرص السارد هنا 
بشكز خاص الآ يذكر مطلقًا هوبة الشخص الذي سيتناول الكلام . إنه يورد فقط 
الكلام المتقول ويترك للقارئ مهمة تحديد هوية المتكلمين؛ ودون أن يساعده على 
ذلك بأن ينوه بالمتكلم البادئ على الأقل: كما هو حال الإضمار. وتعريف عملية 
حذف الربط من هذا المنطلق هو تعريف نحوي بالدرجة الأولى: وتقبابلا مع 
الإضمار فعندما لابغيب في تركيب أول أي ركن من أركان النظم ومن ثم يختزل 
واحد منها في تراكيب لاحقة ومائلة للأول: نكون أمام عملية الإضمار. أما إذاالم 
يؤ تفي تركيب أول بركن من أركانه: ولم يذكر عمدّاء نكون أمام عملية الحذف . 

ولكن إذا أمعنا النظر. دلاليًا. في السياق الذي يقع فيه الحذف؛ وأخذنا بكل 
معطيات المعنى» يمكننا القول إن حذف الربط قد يكون أ. 
الإضمارء وقد يذهب أبعد من ذلك في خلط الأوراق» لهذا الغرض أو ذاك. 
النص التالي (النص السابع والعشرون) اللأخوذ أيضًا من صورة الروائي 
الفواز حداد» والمختزل بدوره في بعض مقاطعه؛ يساعدنا على أن نرى بعضا من 








انا درجة من درجات 














هذه الحالات. 
النص السابع والعشرون 
0 وجدت نفسي أمام الباب؛ أقرع الجرس بالحاح والباب ينفتح عليهاء 
مشدوهة ومرهقة بغمرها النور المنبعث من الداخل؛ وأنا في مواجهة طبف 
كان شاحبّاء وهو الآن على وشك الانطفاء في الضوء» وإذ حاولت' الكلام؛ 
لم يكن صوتهاء وإنا صوت الأستاذ صادرا من الغر: المفتوح بابها : 
0 -من؟ 
ابتعدت عن الباب ٠‏ 
- ادخخل» لقد سمع رنين الجرس . 


في غرفة الجلوس. طالعني الاستاذ صباح: منفرسًا في وجهي . جلت 
على كنبة قريية؛ فيما اعتدل الأستاذ على كنبته . 


يوك 





هززث رأسي . زوى ما بين عينيه واستدرك 
- الست أنت الذي قدمت نمك على أنك س. انم على أك 
كان اسمك؟ 


تجاهلت سؤاله ناظرًا إلى هدى؛ كانت تحدق في بحدة . أكمل الاستاذ 
- أعتفد أنك في هذه الساعة س . 1 
-آناتشاس 

- وما الفارق؟!1 

- الفارق كبير. 

ترددت للحظات» ثم قلت مصر): 

- س» شخص حفيقي ٠‏ 

- وما أدراك. 

- لفد كلمني بالهاتف. 

تساءل ساخير, 

- هل أنت متأكد؟! 

- ورأيته. 


تدخلت هدى: 








- هل تريد معرفة الحتية 

بدأت بسؤال كنت سأسألها إياه؛ ولم أظن أن الحقيقة ستكون صدمة 
كاملة؛ وأن ما يربطها بس ليس معرفة أيام أو مؤخرا وعابرة؛ وإغا علاقة 
وثيقة وقدهة . 

. . . نعرفت' عليه في كافيشريا الجامعة؛ كان شاب على وشك التخرج من 
كلية الحقوق؛ قد أطال شعره وأهمل حلاقة ذقنه؛ يدخن بشراهة وبيشرب 
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خمسة فناجين من القهوة في الجلسة الواحدة لم يبال إلابهاء سألها عن 
اسمهاء وعرف أنهاابتة الاستاذ قدورى. كان أستاذه في الثانوية: قال 
با للمعادقة الراتعة؛ ولم تدر أنه سيأتي يوم وتكون تلك المصادفة مروعة 
أحب واحدهما الآخر بعد عدة نظرات. وتواعدا على الزواج بعد عدة لقاءات. 

61 

كانت الشورة التي حلم بها قد أخرجته من صفوفهاء وباث عاطلاً من 
الدورة» تيمته ويتمتهء نقم عليها (عمليات مشهدية تلفت الأنظار لكنها غير 
فعالة) ولم يعد يعبأ بإيفاظ ضمائر لامبالية (إنها بالأحرى ميتة) . قال؛ إنهم 
يراقبوني” وينصرف كأنه مراقب فعلاً. يبدل أماكن إقامته ويخفيهاء يتخلف 
عن مواعيده؛ ويغير اسمه -في ذلك الوقت أطلق على نفسه س قبل أن نطلقه. 
عليه -وحقد على انه إلى ركن قصيء انكفأ فيه ولم يرض به؛ حفزه 
على اختلاق أعداء خليط من ثوار ورجعيين ومأجورين يريدون الانتقام منه٠‏ 
ترادى لي في أحد الأيام أنني رأيت واحمدا من متعقبيه؛ وتخيلت أن هناك 
الزام مقد حتى الموت ونكل عنه؛ وها هم في إثره حتى الموت ٠‏ لم يطل 
الوقت عندما اخفى مطاردوه؛ ركبته بعدها لوثة القوى العظمى بأجهزة 
مخابراتها وعملائها السريين ومخططاتها الجهدمية؛ هؤلاء. . (ما بالهم 
هؤلاء؟!) إنهم يتحكمون عبر قنوات سرية بعالم هو رقعة شطريج -استعار هذا 
التعبير من كتاب قرأه عن نشاط المخابرات الأمريكية- تملى ألعابها من واشنطن 
وموسكو. نحن البيادق: تقبع في خاناتها المهملة: مسلوبين من قدرائنا 
ومقدراتنا ولا يد لنافي كبواتناء ومحكوم علينا بنقلة مميتة؛ وثلك الحروب 
والانقلابات والشورات المرئية» إفا تخضع لوفاق دولي أمريكي روسي؛ 
الاتغيب عنه الصهيونية العالية . جدار شاهق وكتيم شاده ووقف عاجرا 
حياله؛ ولم برتد عنه إلا إلى ماض شاءه ويإجحاف أن يكون مزورا ومزيقًا 
مندقمًا فيه كعاصفة تقتلع كل ما يصادقها. . . أيام الطفولة (نسيتها) والمدرسة 
لفت إلى عالم لا أعرفه) والأشخاص (خدعوني) والحب (ما أسوأ العواطف) 
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والمبادئ (أجهلها) في جولته سيعترضه معلمه في المدرسة والسيامة , الضال. 
الأسناذ صباح الذي كان بالنسبة له وفي أبام نقاوته الأولى. مثال الاخلاص 
والتضحية؛ عقبة. ٠ ٠‏ كي يزيحها عن طريقه عليها ألا نشذ عن تهيؤاته . تماد 
يطيح بها مرة واحدة إلى درك الخيائة (حتى الأسناذ خحان مبادئه) دون أن يدرني 
أنه سوف يجهز عليه متعمداً وبحماقة لن أغفرها له. لست أدافع عن أي 
ققطء 





أداقع عنهما مما إنه يسعى إلى تدمير ذاته غبر الآخرين. وربما كان 
يبرثها عبر إدانتهم. وسواء كان يدمرها أم يبرئهاء فهو ينسف كل ما آمن وول 
به وضحى من أجله؛ ما حلم به وتمناه وأحبه. .. بالتقسيط وكيفما اتفق. 





عندما نبتت فكرة الرواية في ذهنه: بدث الكشابة بحد ذاتهاء إحانًا 
بالحياة ومواجهة لها من جديد؛ وولوجًا فيها . كان يتحامل على نفسه ويلملم 
ذاته في نقاهة نسبق الشفاء. ثم. وكأن ذلك الجدار الشاهق كان هش وتهاوى 
من تلقائه . استرجع صفغاء ذهنه وروحه المرحة وتعافى من وساوس نغلت فيه 
وأنهكته. كان يكتب ببتعة ودهشة (إنتي ألعب دورين» المحقق والموقوف) بيني 
أحدانًا (إنها تجرفني معها) ومواقف اجئني) كم دامت هذه النسلية 
الممتعة التي انقلبت إلى تسلية مرعبة؟! وكأن تلك الوساوس الثي تمكنت منه. 
قد أطلقته زمنًا لتستعيده في دور آثره (المحفق) وموقف أسره (التحفيق) 
ضبطت س ينقب في حياة الأستاذ يبذر شكوكه يختلقها ويحاصره بهاء 
ساعيًا وراء مذكراته. وحتى بعد أن قرأها قال: هناك فصل لم يكتبه الاستاق 

دوراستمرأه ولم أعد أفهمه؛ هل كان يلعبه في الررابة أم مع الأستاذ بالذات 
اللن يفلت مني) من؟! سأدفعه إلى الاعتراف) من يردد هذاء المحفق أم س؟! 
إذا كان س فالرواية ماذا كانت. . تغطبة؛ وسيلة» تنفيث؟! ظاهرها خلاف 
باطنهاء رواية هي ادعاء رواية . 

















(فواز حداد, 1944 صن ةا -3010) 
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ففي القسم الأول من هذا الننص (س١‏ -17). الذي يبدأ من الصفحة الثالثة 

(ص174) من الفصل الحادي عمشر من الرواية 1717 -181): يلجأ السارد 
للمرة الأولى في هذا الفصل إلى نفل كلام شخوصه نقلاً مباشرا . وفعل ذلك 
باع الأمر» مود له بريد ين سخرى المرة اناف صوق كلام التو ومع 
أن المشاركين في الحوار هنا هم ثلاثة : الأستاذ المالول عليه بلقب «أستاذ»؛ وابتته 
هدى المحال إليها بضمير الغائب المفرد والمؤنث؛ والطالب المشار إليه بضمير 
المتكلم. فإن القارئ لايجد صعوية في التمييز بين هذا المتكلم وذاك» القن 
التفاصيل التي أنى بها السرد السابق لكلام الشخوص: وترابطا مع مانطق به 
هذا وذاك ومع خصائصه الصرف -نحوية فالسرد (س١‏ -4) يضعنا أمام مشهد 
مثلث الأركان : 

- الطالب أمام شقة الأستاذ يقرع الجرس ويهم بالدخول» 

- الفتاة: ابنة الاستاذ» داخخل المنزل وليس بعيدًا عن المدخل» 

- الأستاذ في غرفته وقد فت بابها . 

فعندما نسمع المتكلم الأول يقول «من؟؛ (س5)؛ نربط هذا الكلام بمن هو 
داخخل المنزل: إما الأستاذ وإما ابتتهء مع أن السرد يساعدنا أيضًا على أن تُبعد الابنة 
عندما أوضح: : هلم يكن صوتها وإغا صوت الأستاذ» (س4). غير أن هذه المساعدة 
ليست فورية هنا. فالقارئ لا يفطن لها إلا بعد أن يمي هوية صاحب الكلام الثاني* 
«ادخل» لقد سمع رئين الجرس" (س 07 ائم بالأمر هنا لايمكن الا أن يكون 
٠‏ لآن ما أتى في الجملة الثانية التي تلت الأمر ينطبق على غائب مذكر داخل 
المنزل» أي على أبيها الاستاذ. فتأكيدها على أن الآخر سمع رنين الجرس يؤكد 
اللقارئ. بشكل رجعي» أن قائل «من؟؟ هو الأستاف. 

وبالطريقة ذاتهاء أي بالربط بين تفاصيل الفراصل السردية وبين فحوى كلام 
الشخوص وخصائصه الصرف -نحوية؛ نستطيع أن نحدد هوية المتكلم في ما تلا 
من حوار 
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هذه المعطيات تحملتا على القول إن حذف الريط هنا: في بدء هذا الشهد. 
هو أقرب. دلاليّاء إلى الإضمار وما يرجح هذا الاحتمال كون السارد لم 5 
بالامنناع عن الربط في كل ما تلا من الكلام لمنشول نقلا سباشراء وذلك لشب 
إلتباس قد ينجم عن عدم الربط . فلو لم ينوه مثلا بهوية من قال 
أعتقد أنك في هذه الساعة س (س8١)‏ 
ذاكرا أنه الأستاذ» لكانت اختلطت الأمور على القارئ هنا لآن الفاصل السردي 
الذي سبق الكلام المنقول سلط الأضواء على ابنة الأستاذ. وليس على أبيها 
تباهلت“سؤاله ناظرا إلى هدى» كانت تحدق في بحدة (س4١)‏ 
الأمر يختلف في الجزء الشالث من هذا النص (س78 -74) وقد مُهنّد له 
بئان (س58 -/77) يرسم إطار السياق العام الذي يرد فيه الجزء الشالث . فيطلعنا 
الفاصل التمهيدي (س78 -/77) على أن هدى تن د بالبطل» تلميذ أبيهاء الذي 
رأيناه الآن يدخمل إلى حيث تقيم مع أييهاء وذا التقدم له بعض المعلومات عن 
الشاب الذي كان يصطحبها قبل عودتها إلى البيت؛ والذي اتضح للتلميذ أنه س . 
ونقل السارد ما أسرت إليه هدى تقلا أقرب إلى التمثل ٠‏ وذلك بسسياقه الكلام 
لتقو بصيغة متجانسة إحالياء وعلى مستوى الجملة القطعي . مع السردء وهي 
صيغة الغائب . «تعرفت'عليه» (س77)؛ وليس بصيغة المتكلم تعرفتعليه»؛ 
إلى جانب عدم التضمن التحوي بواسطة أداة مصدرية . فأتى هذا النقل بشكل 
استطراد ينم عن شيء من التصرف في نقل الساردء وقد عززه ابتداء السرد بشلاث 
نقط؛ علامة التنصيص التي تدل على الاختزال. ولقد احتل هذا النقل الاستطرادي 
ما يقارب الست صفحات من صفحات طباعة الرواية (ص 1/5 -17/7)! والواره 
في هذا الجزء الثالث من النص يشكل الصفحتين الأخيرتين منه. 
فصيغة الغائب للمفرد المذكر التي يبتدئ بها هذا القسم الشالث من النص 
(س578 . . . ) تحيل إذا إلى س» وبطربقة مفترضة أن تكون نقلاً عن هدى. وذلك 
نظرا إلى الشكل الذي بدئ به هذا النقل من جهة؛ كما رأيناء في المقطع التمهيدي 
3 في يناء النس ودلالق(؟) م١٠‏ 

















(س0)77-57 ونظرا إلى عدم التنويه» في كل ما سبق. بالانتقال إلى شكل مغاير 
كل المشايرة» من جهة ثانية: والذي لا يمكن أن يكون هنا إلا النقل المباشر. وهذا 
يفترض بدورء آلا يستعمل هذا النقل صيغة المتكلم: أفله في الإحالة إلى هدى 

ولكن ما إن نصل إلى هذا القسم الأخمير من النقل الاستطرادي المحمفل . 
ونتطلق في القراءة؛ حتى يخيل إلبنا أن أمورا علينا شيئا فشيئا. قفي 
هذا السرد المنقول جمل كثيرة موضوعة في صيغة المتكلمء خلاقًا لما هو مفترض: 
وغير مفصولة عن متن السرد بعلامات تنصيص خاصة» منها على سبيل المثال 

- نراءى لي في أحد الايام أني رأيت واحدا من مشعقيبه ونخيلت أن هناك. . 

(سةغ) 

- . . . ويحماقة لن أغفرها له. لست آدافع عن أبي فقط. إنني. أدافع عنهما مما 

(س31 082 














وهناك جمل أخرى موضوعة بين عارضتين 

- في ذلك الوقت أطلق على نفسه س قبل أن نطلقه عليه (لس؟4 -45). 
وفئة ثالثة» أشبه بالكلمات والعبارات المقتطفة» موضوعة بين هلالين ومتنائرة في 
متن النص . فلمن بعود كل من هذه الفعات الثلاث التي لاتبدو متجانسة حتى مع 
خخصائص التهجين في النقل المتمثل (الفقرة ١1-١1-1-1‏ 7)؟ 

يبدو أن صاحب الفثة الأولى هو هدى. الأمر الذي لا يتضح جيذ إلاعندما 
يحيل السرد إلى الأستاذ بصفته أب من يتكلم: والذي لا يمكن أن يكون إلاهدى: 

ا(حنى الاستاذ خان مبادثه) دون أن يدري أنه سوف يجهز عليه متعمد 
وبحماقة لن أغفرها له: لست أدافع عن أبي فقط . . . (س 35-71 

وبما أن هذه الفثة الأولى من الجمل الموضوعة في صيغة المتكلم تتوافق إحاليًا 
والسرد الذي أتى في هذا الجزء الأخير من النص؛ وليست مغصولة عنه بواسطة 
علامات تنصيص خاصة؛ فإن كل ما أتى في هذا الجزء الأخير يكون؛ بينائه العام 
كلامًا أنى على لسان هدى . 





مك 


الفئة الثانية التي وضعت بين عارضنين تشوافق أيضًا مع السرد الذي تقرم 
هدى. إنما تأتي بشكل شروحات وتعليقات على بعض التفاصيا المذكو,. 
في السرد 

-في ذلك الؤقت أطلق على نفسه س قبل أن نطلقه عليه -(4). 

-استعار هذا التعبير من كتاب قرأه عن نشاط المخابرات الأمريكية- (س 4 4 -:9) 

وشعور الروائي بالدور الدلالي الذي تقوم به هذه الجمل: بوصفها 
شروحات وتعليقات. حمله على أن يبرزه بعلامات تنصيص ملائمة : العارضتين 

هذا يعني. وبغض النظر الآن عن الفئة الثالثة المتنائرة بكثافة في متن السردء 
أن السارد الذي راح» بادئ الأمرء بنقل عن طريق الاستطراد والتمثل ما علمه من 
هدى عن سء أن هذا السارد الأول تخلى عن مهمته في هذا الجزء الأخير من 
التقل» ليتنجى جاتبّاء وليدع هدى تخبر بنفسهاء أوء أقله؛ ليدع القارئ يحس 
بصوتها ويتلمس سماته. ولكن هذا النخلي هو تخ ل ظاهري فقط وينم على عكس 
ذلك. ويعود ذلك بالدرجة الأولى إلى طريقة الانتقال إلى النقل المباشر والقائمة 
على حذف الربط بين المستوى الناقل والمستوى المنقول. 

فصحيح أننا هنا أمام سرد أتى حرفي على لسان هدى. شخص من شخوص 
الرواية؛ ويشكل بالتالي سردا من الدرجة الثانية: إنها إلحاقه مباشرة؛ وبدون أي 
ربطء بسرد أول يد زه الساردء مبدع الشخوص . واشتراك السردين السرد الناقل 
والسرد المتقول؛ بموضوع واحد؛ وأنطلاق الثاني من النقطة التي توقف عندها 
الأول» كل هذه الأمور تخلق انطباعا أن السارد الناقل ومبدع الشخوص انزلق شينًا 
فشينا إلى تخثل كلي لما هو منقول . من هنا صعوبة ييز المستوى التخاطبي الذي بقع 
عليه ما هو بين هلالين وما هو متناثر هنا وهناك في متن البناء. وفد تعمد السرد أن 
يطمس معاله بالامتناع عن الربط وعن ذكر هوية المتكلم داخل ما هو منقول» 
مضاعفا بذلك عملية الحذف الأولى التي سبقت الانتقال إلى السرد المنقول» وهو 
سرد من الدرجة الثانية» بعمليات حذف داخلية ومتكررة 








-141ا- 


فإذا أمعنا التدفيق في ما هو موضوع بين هلالين وفي السياق الذي يقع فيه. 
أمكننا القول إن بعضا من وحداته يتوافق ممنويا ودلالبًا مع ما ذكره السرد عن 
المسرود عنه. أي س. ويمكن بذلك النظر إليه بصفته كلامًا حرفي أتى على لسان 
س وقد اقتبسه 








رفيته» وهو هنا هدىء ابنة الأستافء أولاً. ومن ثم الناقل 
سرد هدى والمشمّله تمشلاً كلاه أي السارد الأول» طالب الأستاة . وهذا الحكم 
ينطبق بوضوح على الوحدتين الأوليين ما هو موضوع بين هلالين: 
(1) (عمليات مشهدية تلقت الأنظار لكنها غير قعألة) (س ٠-78‏ 4) 
(1) (إنها بالأحرى ميتة) (س40) 
فعندما نقرأ )١(‏ و(7) في سياقهماء وهو التالي: 
كانت الشورة التي حلم بها قد أخرجته من صفوفهاء وبات عاطلاً من 
الشورة؛ تيمته ويتمتهء نقم عليها (عمليات مشهدية تلفت الأنظار لكنها غير 
فعالة) ولم يعد يعبأ بإيقاظ ضمائر لامبالية (إنها بالأحرى ميتة) . قال؛ إنهم 
براقبونني: وينصرف كأنه مراقب فعلاً: يبدل أماكن إقامته ويخفيها؛ يتخلف 
عن مواعيده؛ ويغير اسمه . (س 78 -47) 
يسهل ربط الأحكام السلبية القاسية التي تنم عنهما هانان الوحدتان بما ذكره السرد 
عن س وسبقهما مباشرة. فحال من يصف العمليات الثورية بكونها «عمليات 
مشهدية؛ هو حا حال من «ينقم؛ على الشورة. وعندما تنعت الضمائر بكونها 
«لامبالية»: ومن ثم رايد على هذا الحكم بكونها «ميتة»: يمكدنا أيضا أن نرى في 
الأمر تدرجًا في أحكام تصدر عن شخص واحدء س المسرود عنه . وانطلاقًا من 
هذا التكامل الدلائي بين السياق السردي وبين الوحدتين (1) و(1) من الوحدات 
الموضوعة بين هلالين» يمكننا أن نعمم الحكم على سائر الوحدات الموضوعة 
هلالين ونعددهاء قياسًا على ما سبق» كلامًا حرفيًا أنى على لسان سء وقد نقل 
بحرفيته: مع حذف الربط بين مستوى السرد الناقل وبين مستوى الكلام المنقول؟ 
علمًا أننا لم نأخذ بعين الاعتبار التكامل النحوي الملاحظ أيضًا في بعض الأحيان 

















ما 








بين السيا السردي وبين ما هو بين هلالين» والذي يحملنا على إمكانية أن نر 


1 في 
الأمر ماستدعره لاحقا «اقتباسا» (الفقرة ؟1-م-1) 


وعلى إبعاد هذا الاحتمال الأخير. إن تعميم الحكم بأن كل ما هو بين هلالين 
هو كلام منقول نقلاً مباشرا عن س لامكن أن يكون قاطمًا وأن بنفي احتمالات 
أخرى» كما هو حال ما أتى مثلاً في سياق الكلام على الطفولة والمدرسة والحب 

جدار شاهق وكتيم شاده ووقف عاجرا حياله؛ ولم برند عنه إلا إلى ماض 
شاءه وببإجحاف أن يكون مزورا وميفًاء مندفمًا فيه كعاصفة تفتلع كل ما 
يصادفها أيام الطفولة (نسيتها) والمدرسة (تمت إلى عالم لا أعرفه) 
والاشخاص (خدعوني) والحب (ما أسوأ العواطف) والمبادئ (أجهلها) 
لسع حمه), 





فالجمل الموضوعة هنا بين هلالين» وهي إشاربة ومقتضبة جداً ومصوغة 
بصيغ المتكلم بشكل عام» تفيد معان وأحكاما تنطبق إما على س المسرود عنه» وإما 
على هدى. ساردة حبياة س؛ وعلى وضعها وقت السرد؛ وإما على ناقل سرد 
هدى؛ وعلى وضعه وقت السرد الذي يقوم به والذي ينقل هنا سرد هدى: 
فد يكون المسرود عنه هو الذي نسي طفولته؛ وقد تكون الساردة هي التي نسيت 
ما ذكره لها س عن طفولته: أو ما تعرفه هي عن هذه الطفولة ؛ وقد يكون السارد 
الناقل هو الذي نسي ما أسررت له هدى عن طفولة س. . . 

- ففي الاحتمال الأول نكون أمام نقل مباشر وقد حذف ربطه بمستوى 
السرد . والقائم بالحذف هناء قد تكون الساردة هدى؛ وقد يكون ناقل سرد هدى. 
البطل سارد الرواية . ففي الحال الاولى» أي في الحال التي يكون فيها الحذف من 
صنيع هدىء ينم هذا الحذف عن انفعال هدى في سردهاء انفعال حافظ عليه أيضً 
ناقل السرد وتمثّله بدوره أما إذاكان الحذف من صنيع ناقل سرد هدى. فإن 
الانفعال ينحصر به فقط . وهذا يتماشى جيدً! والتمثل الكلي الذي انزلق إليه السارد 
بطل الرواية في الجزء الأخبر من ثقله ما أسرت له هدى عن س . 








لوقك 





احتتمال أن تكون هدى هي التي نسيت طفولة س؛ 
تكون الجما الموضوعة بين هلالين كلامًا أنى على لسان هدى وكأنه رد على 








- وفي الاحشمال الثاتتي 


استنسار من تسرد له , وردّها هذا ينطبق على حالها وقت السردء وهو بذلك غريب 





عن السرد أو تدخّل صريح فيه؛ وقد نقله بحرفيته ناقل سرد هدى: أي البطل: 
سارد الرواية؛ مع الالتزام تمبدأ الاختزال والحذف. وهذا يتماشى أيضا والتمثل 
الكلي الذي ارتمى فيه السارد عندما راح يسرد بصوت هدى 
- أما في الاحدمال الثانث؛ احشمال أن تكون الجمل الموضوعة بين هلالين 
صادرة فقط عن ثاقل سرد هدىء البطل سارد الرواية» فإن هذا الأخير يكرن فقط 
معنيًا بها. وما تفيده ينطبق على حاله وقث النقل: ويعد بذلك تدخخلاً في عملية 
النقل . ولكن هذا التدخل ينم هنا عن درجة قصوى في تمثل المنقول: السارد الناقل 
نسي أن ما يتقله ليس له أصلاً وراح يتصرف وكأنه يخصه والمعني المباشسر به 
وليست هدىء المنقول عنهاء أو سء المسرود عنه. 
وهذا الاحتمال الشالث يرتد بدوره على قراءتنا السابقة للوحدات الأولى 
ما هو موضوع بين هلالين» وانطلاقًا من (1) و(1). فما الذي يمنع» وال حال هذه 
أن يكون ما نظر إليه بوصفه كلامًا حرفيًا أنى على لسان س في )١(‏ و(5): ما الذي 
يمنع أن لا يكون اقنباسًا حرفي عن س وأن يكون مزايدة على ما ذكره سرد هدى عن 
تصدر مباشرة عن السارد الناقل سرد هدى؟ وترجيح كفة البطل؛ 
معطيات كثيرة 











سس ء مزا! 
سارد الرواية وناقل سرد هدىء على هذه الأخيرة له ما يبرره 0 
في الرواية» وخلط الأوراق هنا واحد منهاء توحي أن س هوء معنوياء الوجه 
الآخر لهذا البطل؛ علاوة على أن هدى تتحامل على س في بعض تعليقاتهاء وكما 
رأيناها تفعل في كلامها الصريح على أبيها (س71 -734) 

وإننا لنلمس جيدًا تعدد الاحتمالات وتفرعها وتشابكها التي وضعتنا أمامها 
تقنية حذف الربط بين مستوى تخاطبي وآخر وقد أنى هذا الحذف هنا مضاعفا 
وعلى درجتين: درجة أولى خارجية وشاملة تتوضع في الانتقال من مستوى سرد 





كت 


الرواية؛ سرد الدرجة الأولى الذي يقوم به البطل السارد؛ إلى مستوى سرد من 
الدرجة الثانية تنجزه هدى. أحد شخوص المستوى السابق؛ ودرجة حذف ثالية 
داخلية. تتوضع في متن سرد الدرجة الثائية. وفي الانتقال من هذا السرد إلى كلام 
قد يكون صاحبه المسرود عنه . وإننا لنلمس أيضا كم كلفنا ذلك من جهد وعناء. 
وكيف أرغمنا على أن نقطع النص ذهابًا وإياباء بهذا الاتهاه وبذاك. دون أن 
نتوصل إلى احتمال قاطع. ودون أن يبعد احتمال ما إمكانية آخر أو أكثر . وإضافة 
إلى كل ما يبدو لنا أن صاحب الرواية يتعمد دفع القارئ إلى مثل هذا 
التلقي وكأنه يخشى ألا نعطي الأمر حقه من الانتباه والتمحيص؛ فحمل هدى في 
نهاية سردها (س/74-11)» وفي كلامها على رواية يؤلفها س؛ على أن تنبهنا إلى 
الأمرء فتتتساءل بدورها عن هوية المتكلم في ما ورد بين هلالين: وقد قدمت 
احتمالين: احتمال أن يكون س واحتمال أن يكون واحدا من أبطال رواية س» 
مضيفة بذلك إلى ما سبق مستوى تخاطبيًا رابا ومقدمة في الوقت ذاته صورة عن 
البناء؛ أو عن واحد من مقوماته؛ وصورة عن التلقي . وتأخذ هذه الصورة 
المزدوجة أهميتها من كونها طبقة من طبقات دلالة الرواية المباشرةء وقد برزها 
العنوان الذي وضعه فواز حداد لروايته وهو «صورة الروائي». 

ما يهمنا من هذه الصورة هنا هو الوظائف التي أوقفتنا عليها عمليات حذف 
الربط في الائتغال من مستوى تخاطبي إلى آخر . نستنبطها بإيجاز. 

- خلافا لاهو متوقع؛ إن حذف الربط هو واحد من أنجع الوسائل التي 
ترغم القارئ على الانتباه إلى بناء الرواية التخاطبي وإلى تعددية مستوباته وإلى 
ضرورة التمييز بيئها . 

- وهو يظهر بذلك صوابية انطلاق هذه الدراسة من مسح شامل للمستويات 
التخاطبية الي قد يبنى عليها النص: وصوابية تحديد الت التخاطبية والتعريف 
بها انطلاقا من طرق الانتقال من مستوى إلى آخر ومن طرق تقاطعها . 

- كما أنه يساعدنا على أن نفهم بعض الأسباب التي جعلت منه واحددًا من 
أبرز مقومات تحديث السرد في القرن العشرين أو في مرحلة معينة من تطور هذا 

















لامك 


الفن. وبعد أن ظهرت بوادره في القرن التاسع عشرء ولاسيما في الآدب الأميركي 
والإنكليزي: إنها بادئ الأمر حرص الروائي على انتزاع القارئ من عاداته السلبية 
والمخدرة بعض الشيء في تلقي العمل السردي. والتي ساهم في تحجيرها 
المغالاة في تقليد كبار روائبي القرن التاسع عشر الكلاسيكيين والابتعاد بذلك عن 
الابتكار والتجديد 

- ولكن إلى جانب عملها الأساسي هذا بوصفها وسيلة تغريب في التلقي 
وفي إرغام القارئ على الانتباه إلى صنمة الرواية وعلى إعطائها حقها من 
الاهتمام. إن تقنبة حذف الربط تقوم بوظائف دلالية مرتبطة ارتباطًا ونيقا بالسياق 
الذي تفع فيه . فهي ننم عن موقف السارد ما ينقل من كلام شخوصه وما يدور في 
رأسهاء وعن وضعه وقت السرد. ولقد رأينا هنا كيف أدى حذف الربط إلى 
إمكانية افتراب السارد مما دعوناه حتى الآن «تمثل الخقول تمدلاً كليّاء؛ تسمية 
1 به هذا التمثل إلى تفاعل مع ما هو منقول 
وإلى استرسال في انفعالات مرافقة لتقل . 

- ويوظف حذف الربط بشكل خاص في تصوير الهذيان والانفعالات 
القوية وما يلامس اللاوعي أو ما هو دون التعبير اللغوي. ومن المؤكد أن يكون 
التصوير هنا تصويرا إنشائيّاء أي أن يضع الروائي أمامنا شخصًا يعيش هذه الحالات 
من خلال ما يتفوه به. فمن الطبيعي؛ والحال هذهء أن لا يقيم من هو أسير هذا 
الوضع أي فاصل هذا الأمر أو ذاك» وأن لا يربط بالشالي بين ما يصدر عنه 
شخصيا كلام سمعه عن هذا أوعن ذاك أو قيل في هذه المناسبة أو تلك . 
لذا حذف الربط بما دعي في الإنكليزية بد كوم «كناواعقدم أه معاد 
اوفي الفرنسية ب:8ن1016:16 100901086 وفي العربية؛ ونقلاً عن الإنكليزية 
ب«تيار الوعي؟. 

ولكن؛ كما رأيناء إن تقنية حذف الربط لا تفتصر فقط على تصوير تيار 
الوعي بصفته تيارا يتدفق من رأس شخص من الشخوص؛ إنما يطال مفعولها أيضنًا 














السارد الذي ينقل أمرا صدر عن قم أحد الشخوص أو دار في رأسه؛ أكان هذا 
لمنقول تيار وعي أو لا ربما لهذا السبب نرى كشيرا من رواد تبار الوعي الغربيين 
بقيمون فاصلاً قويًا بين مستوى السرد غير المعني بتيار الوعي والنافل لهذا الأخير. 
وبين تبارالوعي ذاته . وهذا ما نراه على سبيل المشال في رواية فولكنير (:«دالة/ 
:للك نانام) الشهيرة ”لذ5 1/16 004 50104 71:6 حيث كُذف» إلى الفصل 
الرابع والأخير من الرواية» بالسرد الذي يربط مباشرة بين المؤلف والقارئ. وبعد 
أن خخصصت الفصول الثلاثة الأولى كاملة لتبار وعي بتدفق بشكل فوري. وفي كلل 
فصل على حدة؛ من رأس واحد من الاخوة الثلاثة: أبطال الرواية . 

ربما لهذا السبب أيضاء أي لضرورة توقر شرط الإنشائية الفررية في تصوير 
تبار الوعي ٠‏ ولإبعاد تدخخل سلطة سارد سابقة له وتلعب دورالوسيط في إيصاله إلى 
القارئ؛ يرى جيرار جنيت (68705775 ل5ه:64)؛ الباحث الفرنسي الضليع في 
لغة السردء أن التسمية الفرنسية 9؟نا»1016,1 عدهوا000م (المناجاة الداخلية) غير 
معبرة عن المفهوم الذي تطلق عليه؛ ويقترح استبدالها بنسمية 19مأك6مه1 وسادعونك؟ 
(الخطاب أو الحديث الفوري) (جيرار جنيت» الاقاء ص 197 -144). ونحن 
نعلم أن الحد الأقصى الذي يمكن ن يصل إليه هذا #الخطاب الفوري؛ هو 
احتلاله مساحة العمل من أول كلمة حتى آخرهاء الأمر الذي يقرب مثل هذا 
الخطاب من وجه من أوجه العمسرح . ولكدنا تعلم أيضًا أنه يمكن لسارد أول أن 
يتمثل كلا حالاً يفيشها شخص من شخوصه. ٠‏ ويتم له ذلك ععادة بالانزلاق إلى 
تقمص صوته. كما رأيناشيًا من ذلك في نص فواز حداد» وذلك عندما انتفل سرد 
أول نافل لآخر من صيغة الغائب إلى صيغة المتكلمء ودون ربط مسبق بين مستوى 
وآخر. ولقد برعت نتالي ساروت في مثل هذا التقمص في مجمرعتها ©1006 
67016 ها ع4 (ممارسة الكلامء :)194٠١‏ إلى جانب استعماله في أعمال أخرى. 
بمافيها طفولة (19817). 





لمات 


قفي النص الأول من هذه المجموعة (1480. ص417 -1117) الذي ورد 
تت عنوان «51:<6 1 جملة أمانية قذف بها تشيخوف في وجه طبييه الألماني 
وهر بلمظ أنماسه الأخيرة. (وهي تعني 888105 ع[ في الفرنسية و«إنتي أموث؟ 
في العربية)ء تبدأ المؤلفة نصها بنعريف القارئ على هذه العيارة الألماثية؛ ذاكرة 
بمض التفاصيل عن شخصية الكاتب والطبيب الروسي تشيخوف وعن المناسبة التي 
نطق نيها بهذا الفعل الألماني . ولقد سافت كلامها في هذا المطلع التمهيدي من 
النص (ص477 -474) على منحى الإحالة الإشارية مستعملة صيغ الماضي 
الإشاري والغائب للكلام على تشيخوف وعلى مرافقيه: امرأته وطبيبه الألماني: 
وصيغ المخاطب والحاضر في توجهها المباشر إلى القارئ. وبعد ذلك تتنقل إلى 
فاصل صغير (ص 4 47. المقطع الثالث) مسو قكليا 3 
في وصف وضع نشيخوف وصفًا اتفعاليّاء تقطعه باستمرار نقط ثلاث. ولقد 
استعملت» بادئ الأمرء صيغة الغائب في كلامها على تشيخوف» ومنها تسللت 
إلى أخمرى للإحالة إلى الطبيب الألماني المعيد تشيخوف وإلى فعله التقني 
. وتنسل خلسة من هذا الفعل لثراها تستعمل صيغة المتكلم في نهاية 
المقطع ذاته فتقرأ فوراء ودون أية إشارة أو علامة تنصيص خخاصة؛ ما معناه: 

أخذه؛ سأتقن جيدًا تصريقه واستعماله وإطلاقه على نفسي : 06006 161 


ومن ثم تنتقل إلى مقطع جديد (المقطع الرابع؛ ص4 47) متابعة ما بدأت به 
في ثهاية المقطع السابق: وحيث يغرق النص في صيغ المتكلم إلى جانب المخاطب 
والغائب» حتى نهاية المقطع ما قبل الأخير (ص415): المفصول بمساحة بييضاء 
صغيرة عما سبقه . 

وفي هذا المقطع الأخير المقتضب. تعود المؤلفة إلى مخاطبة القارئ: معلقة 
على ماسبق» ومشيرة إليه بصفته تموجات خاطفة أمسكت بها من بين الكم 
الهائل الذي بعثنه الكلمات الالمانية: «+دمعاة طع1» وداعية القارئ إلى محاولة 
تجرية ممائلة . 
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قفي قراءتنا ما هو مسوق بصيغة المتكلم. تمد أنفسنا عاجزين عن تحديد هوبة 
المتكلم أهي الساردة التي تعيش ما بعثت في كيانها كلسات تشيخوف الالمانية. أم 
ة؟ ولولا 
الجهد المضني في الانتباه إلى علامات التذكير والتأنيث وإلى ما يمكن أن تحيل إليه 
صيغ الغائب والمخاطب التي تأني أحيانًا على لسان هذا المتكلم. وهو جهد لا بؤدي 
إلى نتيجة في القراءات الأولىء لما كنا قد تأكدنا أن كل ما سيق؛ في بنائه العام٠‏ في 
صيغة المتكلم صدر عن تشيخوف نفسه. فالساردة أمسكت هنا تشب+ 
يعاني سكرات الموت بوعي كامل؛ وتمثلت في الوقت ذاتته ما يعانيه قشلا كلياء 
أو أنها تقمصته . ولقدتم لها ذلك بحذفها الربط بين مستوى سردها وبين مستوى 
مادار في رأس تشيخوف» إلى ج انب خخصائص سردها الإشاري والانفعالي: 
وعلاوة على التمهيد لتبار وعي تشيخوف بفاصل ضيابي ينطبق في آن واحد عليها 
شخصيًا وعلى تشيخوف. 

فيمكن القول إذَا إن نص نتالي ساروت وضع القارئ أمام تيار وعي مزدوج: 
التيار الذي يتدفق من رأس تشيخوف ويعيشه؛ وآخسر يتقمص الأول 
وتنششه الساردة : 











ننوه أخبيرًا أنه ليس من الضروري أن يحذف الربط دائما داخل تبار الوعي . 
فالحذف ضروري في الانتقال إليه لإمكانية تمثل هذا التبار أو تقمصه؛ ولإعطاء 
انطباع بإنشائيته الفورية . أما داخل التيارء فالأمر يختلف من حال إلى أخرى . قفي 
الفصل الأول من رواية فولكنير المذكورة أعلاء (فولكنير: 1478)» ينبثق تيار 
الوعي من الأخ الأبله بينجي (لاز«86) . وبشكل متواتر جد في هذا الفصل؛ ثراه 
يردد بشكل آليّ: «قال»» «يقول»: «قالت»» ذاكرًا هوية الفائل كل مرة بردد كلام 
سمعه هنا وهناك . فهذا التكرار معبّر هنا وكأنه حافز آلي -ذاتي يسمح لهذا الأبله 
بأن يوصل إلى عتبة ذاكرته أحدانًا ضبابية 








في أعماقه . 


-ه6ا- 


ابجير أيضًا إلى أن المصطلح المستعمل في اللغة التقادبة العربية للدلالة مما 
على ما دعوناه «إضمار الربط ودحذف الربط؛ هو «الحديث الحر المباشر» وذلك 
». ونقلاعما يدعى في الفرنسية 





قياسا على تسمية «الحديث اخر 
ة ب««اعمعمة اء16ذل 41506 . ولكننا نرى 





عبطا اعمال دتسمعوال؟ < وفي الا 
أن نسمية واحدة لا تفي بالغرضء وأن المهم في كل ذلك هو وصف التقتية المنوه بها 

اقيق والإحاطة العلمية بوظيفتهاء والحذر من الانزلاق إلى استعمال شبه آلي 

لسمية أو لتلك وإطلاقها دون تمبيز على حالات قد تكون من طبيعة مختلفة . 
كما أنه لمن الفروري هنا ألا يُمزج بين ما هو حذف فعلي للربط أو إضمار له وبين 
مالا وجود له أصلاً وما أشرنا إليه بدغياب الربط». وهذا ما سنتوقف عنده الآنء 
مدتقين في الوقت نفسه في التسميات المستتحسن إطلاقها لإبراز عمل التقنية من 
جهة. وتمايزها عن غيرها من جهة ثانية . 






*- التمثل الكلي التمثل الجزئي ؛ والتقمص 

في وصف الوظيفة التخاطبية القائمة على حذف الربط بين مستوى تخاطبي 
ناقل وآخر منقول» وحيث حذف الربط يبتعد دلالبا عن الإضمارء أشرنا إلى هذه 
الوظيقة بتعبير «التمفل الكلي ' و, اتقمص ». ما يبرر هذا التعدد هو أن 
التسمية الأولى هي تسمية مرحلية فقطء تحمل في طياتها إيماءة إلى قواسم تجمع بين 
التقنية المثوه بها تخاطبية أخرى» وتهيئ في آن واحد للمقارتة بينهما. 

فتسمية «التمل الكلي» تفترض أن هناك ما هو تمثل ج ني + . وهذاما 
ينطبق فعلاً على ما دعرناه سابقًا ب«النقل المدمثل؟ أو «الكلام المتمثّل» (الفقرة 
1-7 -1: ©). فالتمشل جزئي في تقنية النقل المتمثّل لأنه يقع بشكل عام علي 
مستوى تنغيم الجملة: مستواها ما فوق القطعي؛ بيئما ييقى المستوى القطعي بعيدا 
عن لعبة التمثل : السارد الناقل ينوب عن بطله المنقول كلامه في إنجاز الأفعال التي 
تحققها صيغ الجمل الإنشائبة من تعجب واستهجان واستفهام وجراب؛ صيغ 
تتوضع: بشكل أساسيء في تنغيم الجملة ويمكن لها بالتالي أن تراصف مع ما هر 
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ليس إنشائيًا على مستواها القطعي . فهذا المستوى الأخير. يكون: من حيث الم - 
متجانسا إحاليا مع السرذ الناقل وغير إنشائي. نظرا إلى التغييرات التي تطرأ عار 
ماهو منقولء كما أظهرنا ذلك بالتفصيل في الفقرة املخصصة لهده التقنية (الفد ه 
الل 

أما في التمثل الكلي: فإن مستوبي الجملة ممّاء القطعي وما فوق القطعي؛: 
يدخلان في عملية التمثل» وحيث لا يخضع امنقول إلى أي تحويل: فييقى بذلك 
متمايرًا إحاليًا عن السرد الناقل على كل الأصعدة فالسارد الناقل لا بنوب جزيًا 

عن الشخص المنقول عنه؛ إنما يتفمص صرته تقمصًا كاملاًء بدرجة أن ما بساق 

بصيغ المتكلم يحبيل في آن واحد إلى الشخص المثقول عنه وإلى السارد الناقل: 
ودون أي تمايز بينهما . 

وهذا الفارق في موقع التمثل وفي حجمه يجعل مقومات التهجين تختلف 
بدورها من تقنية إلى أخرى . فالتهجبن في التمثل الجزئي قائم على تراصف خطين 
إحاليين مختلفين في كل نحري . الأول المنوضع في مستوى الجملة القطعي هو 
خبري ويحيل إلى المنقول عنه . والناني الواقع على مستوى الجملة التتغيمي هو 
إشاري -إنشائي ويحيل علنًا ولغويًا إلى الناقل: وضمنًا وافتراضًا إلى المنقول عنه 

أمافي التمثل الكلي. فيفوم التهجين على تراصف صوتين؛ الناقل 
والمنقول في كل مستويات الجملة : فالقطعي وما فوق القطعي يحبلان معّاء وفي 
آن واحد» إلى الناقل والمنقول. 

فإطلاق تسمية «التمثل الكلي» على ما قد ينتج عن عملية حذف الربط بين 
مستوى تخاطبي ناقل وآخر منقول ينوافق مبدئيا والرظيفة التي يؤدي إليها الحذف . 











يربك اللغة النقدية . لذاترانا تقترح مصطلح «التقمص» فهذا الصطلح يني 


-/اها- 


بالغرض على جميع الأصعدة إنه يتضمن معنى التمثل الكلي. ويفيد ما هو أقرى 
من التمثل بشكل عامء كما أنه يم عما هو مختلف عن التماهي 


4- التقمص والتماهي 

عدة أمور نختلف فيها هاتان التقنيتان. أولها وأشملها هو أن التقمص؛ شأنه 

في ذلك شان التمثل» ٠‏ هواتقنية نقل كلام الشخوص وما يدور في رأسهاء أما 
التماهي فلا. فيكون التقمص بذلك تفمص وضع ماء الوضع المعبر عنه ما هو 
منقول والذي يخص أصلاً الشخص المنقول عنه. أما الشماهي فهو ذوبان المتكلم في 
العالم الذي يتكلم عليه . ويتم هذا الذوبان؛ كما أظهرناء في أن يتوقف متكلمء» 
مبدع عالم ماء عن الكلام على هذا العالم» ليتتفل إلى مخاطبة كاثنات العالم الذي 
أبدعه. الأمر الذي يضعه في مرتبة هذه الكائنات ومساويًا لها أو متماهيًا في عالمها 
(الفقرة 7-1-7 7). ومن جهة طريقة الانتقال من مستوى تخاطبي إلى آخره 
يحصل التقمص بشكل أساسي عن طريق حذف الربط بين المستوى الناقل والمستوى 
المتقول . أما التماهي فيقوم على عدم إمكانية الربط بو مستوى تتخاطبي أعلى وآخر 
أدنى؛ أو على عدم وجوده أصلاً. فينتج عن ذلك أن الحاضر في المقاطع التي تشهد 
التفمص يحيل في آن واحد إلى زمنين مختلفين ومتراصفين: : حاضر الناقل: أي 
الحاضر الذي تفع فيه ٠‏ وبالتالي عملية النتقمص» وحاضر الشخص 
المنقول عنه والذي يسبق عادة حاضر الناقل ويقع في زمن ماض بالنسبة إلى هذا 
الأخير. وهذا الأمر هوسمة من سماث الهجانة في تفنية التقمص . أما الحاضر في 
التماهي فبحبل إلى زمن واحد فقطء الزمن الذي يجمع مباشرة بين المتكلم المتماهي 
والمخاطب امتماهى في عالمه . وهذا أيضًا واحد من الأمور التي تظهر عدم اتنماء 
التماهي إلى التراكيب الهجينة» با معنى الذي يعطيه بختين للتعبير . وإذا كان ثمة من 
هجانة في التماهي. فهي تنحصر فقط في شخصية المتكلم المتماهي : إنه يقوم في آن 
واحدء وفي حاضر واحدء بدورين تخاطبيين غير متجانسين: إنه مبدع العالم الذي 
يتكلم عليه من جهة؛ ومخاطب له من جهة ثانيا 
30 

















والتماهي هو أقوى من التقمص. على قصر المقاطع التي تشهد العساد, .نر 
معظم الأحيان؛ ذلك أن التقمص هو موضعي. إلى جانب أنه لا يمحي صوت 
الناقل الذي يتمثل كليًا صوت المنقول وينراصف معه في ما هو منقول. وخلافا ما 

حال التماهي فقي هذا الأخيره يتخلى المتكلم عن موقعه بصقته مبدع عالم ما 
وتائلاله: يز لفه ين شخوصه ويح واحنا يها وربما هذا واحد من أهم 
الأسباب التي تجمل الشماهي أسلويًا شعريا غنائيًا وصوقيًا بارزا. بينما لقص عو 
تقنية سردية بالدرجة الأولى أو بالاحرى وا التقنيات المستحدثة في 
السرد. هذا لا يعني أن النصوص السردية لا تعرف تقنية التماهي . إنما تمييزها عن 
التمص ليس بالأمر السهل في مثل هذه النصوصء ويتطلب كشيرا من الانتباه 
والتدقيق. وهذا ما نلمسه على سبيل المثال في النص المقتطف من رواية الياطر لحنا 
مينه (النص الثاني عشر) . 

ففي هذا النص السردي المسوق بشكله العام بصيغة المتكلم وعلى منحى 
الإحالة اللاإشارية (علمًا أن هذا الشكل العام ينرضع على المستوى الذي يصدر 
مباشرة عن السارد» وليس على مستوى كلام شخوصه؛ وعلمًا أيضً أن ما يعد 
شكلا عام لاينفي إمكانية تذاخله مع ماهو من طبيعة أخرى)؛ في هذا النص» 
يبرز على دفعتين كلام تخاطب به السمكة -الحوت (س4 -17. 14-170): 
شخص من شخوص السرد الذي يفوم به زكريا السارد وليس زكريا المسرود عنه 
فزكريا هذا يحتل في النص موقعين مختلفين: إنه السارد والبطل المسرود عنهه 
وبالتالي شخص من شخوص الحدث ومواز للسمكة -الحوت في الموقع الثاني 
والكلام الموجه إلى السمكة -الحوت صدر في الحالين عن زكرياء ولكن من مراقع 
مختلفة وتتفاوت في وضوح معالمها من خطاب إلى آخر. 

فالأمر بين في الحال الأولى (س4 )١7-‏ حيث صاحب الخطاب هو زكريا 
البطل المسرود عنه» وقد تقل خطابه نقلاً مباشرا بعد أن ربط بين مستوى السرد 
الناقل وبين الخطاب المنقول بواسطة الجملة النحوية التامة : قلت للسمكة» (س4): 














لوقك 


التي سبقت النقل . وتماشيًا مع التمايز النحوي والإحالي بين السرد الناقل والكلام 
المنقول؛ فصل ماهو منقول عن السرد الناقل بعلامات التنصيص المتعارف عليها 

الأمر يختلف كل الاختلاف في الخطاب الثاني (ص ١‏ -14). فزكريا 
السارد لم ينوه بعملية قول مزمع أن يقوم بها زكريا المسرود عنه» ولم يربط بالتالي 
بين السرد الذي يدور حول شخوصه وبين الخطاب الموجه إلى الحوت والذي ألحق 
بالسرد دون أية إشارة إليه: حتى بواسطة علاماث التنصيص . كل ما قعله السارد 
هو أنه قطع السرد وألصت به الخطاب الموجه إلى الدوت؛ تاركا المتلقي غير قادر 
على أن يجزم في ما إذا كان المتكلم؛ صاحب الخطاب؛ هو زكريا السارد أو زكريا 
البطل المسرود عنه. 

ففي مرحلة أولى؛ يخال إلينا أن مخاطب الحوت هو زكريا السارد وليس 
زكريا البطل» ذلك أن ما يفيده الحاضر الذي بدئ به هذا الخطاب: 

أن غير آس ف عليك أيها الحوت (س 1051-7٠‏ 
يمكن أن ينطبق جيدًا على حال السارد وقت السرد. ثم إن ما تلاه بصيغ الماضي 
لايتعارض بقدر كبر مع هذه الإمكانية . فكل شيء يبدو وكأن زكريا السارد ترك 
جانبًا سرده الذي يربطه بمستمعيه؛ أناس الخمارة حيث انبثق السرد (الياطر:. 
اص 4)؛ أو نسي أنه في هذا الوضع؛ ليتحدر إلى منزلة شخوصه؛ مخاطبا الحوت 
ومتماهيًا بذلك في عالمه. 





وهذا التماهي معبر هنا ويدل على النتصاق السارد القري بحوادث ماضيهء 
وعلى تعايشه الحي مع هذا الماضي» الأمر الذي يخدم جيدًا بنية السرد العامة في 
روابة الياطرء ومن منظور النظم التخاطبي -الإحالي : السرد يصدر عن زكريا منذ 
الكلمة الأولى من الرواية حتى آخرها (سرد متوضع على المستوى التخاطبي الثاني) 
وينطلق من حادثة قريبة ومتجاورة مع حاضره (الإحالة الإشارية) ليرتد من ثم إلى 
ماض بعيد (الإحالة اللاإشارية) آنا بالمآثر الني تبرر هذا الحاضر (لقد أظهرنا ذلك 





حيكك 





بال فسصيل؛ ومن منظور التظم الإحالي فقط. في قاينا: 1194. 
ص/1417-1) 
ولكن في مرحلة ثانية. وما إن تصل إلى القسم الأخيم من الخطاب ( سه 

-78) حيث تطفو صيغ الحاضر والمستقبل والأمر والاسثفهام: حتى يتيين لنا أن ما 
أنى في هذا القسم الأخير لاينطبق أصلاً على حاضر زكريا السارد. إنما على حاضر 
زكرياء البطل المسرود عنه . وهذا ما يؤكده كلام التجار الذي نقله السارد تقلا 
مباشرا بعد الاتتهاء من الخطاب الموجه إلى الحوت : 

قال التجار: #عجل يا زكرياء عجل؛ ماذا تننظر؟ 

سكرث؟ تتحدث إلى سمكة؟ مجئون أنت؟ (س 8 )/٠-‏ 





فهذه المعطيات الأخيرة تفرض علينا أن نعدل من افتراضنا الأول. فقد نرى 
في الخطاب الموجه إلى الحوت خطابًا صدر بكامله عن زكريا البطل المسرود عنه» 
ونكون بذلك أمام تقنية التقمص وليس التماهي : السياق الذي حدث فيه حذف 
الربط بين مستوى السردء مبدع الشخوص. وبين مستوى كلام الشخوص بؤدي 
إلى حال نرى فبها زكريا السارد يتقمص؛ وهو يسردء وضمًا ماضيًا عاشه سابقًا مع 
الحوت. وقد نرى أيضا أن مخاطبة الحوت بدأت فعلاً بالتماهي؛ من ثم انزلقت 
شيا فشيثاء وعن طريق النداعي. إلى التقمص . أي أن السارد بدأ حقيقة بمخاطبة 
الحوت في حاضر السردء ومن ثم انتهى بكلام صدر عنه في الماضي المسرود عنه 
وقد نقل هذا الكلام الماضي وكأنه يعيشه من جديد أو يتقمصه . 








وما يرجح الاحتمال الثاني هو أن عمليات التماهي ليست ببة من السرد 
في الياطرء وأن حضورها لا يقل أهمية عن عمليات التقمص . فهناك حالات تماه 
ضوح» تقطع السرد من وقت إلى آخرء وقد فصلها الروائي عن سياق السرً 
بعلامات ننصيص خاصة؛ فأوردها في مقطع منفرد ووضعه بين مزدوجين كما هو 
حال النص التالي (النص الثامن والعشرين): 


ةو في بناء النص ودلالته(؟) -م11 


النص الثامن والعشرون 
١‏ ومع تقدم الليز سكن الغاب. . لم يق سوى خحرير الموج على الشاطئ٠‏ 
وعوم تغامز في القة. وسماء صافية؛ وأنا كالقغد 





الخائف. متداخل في بعضي. وحيدء مطارد: وملمون. راح الماضيء 
ذكريات كنيية ٠‏ يسبل في صدري . . ولكني تمت . كتت تعبا وافت . لم أفقت 
مذعورا ولم يأتني التوم ثائية إلى الصباح 
"هكذا يا ابني, يا حنشًا خلفه حنش؛ لدغت مثلك رجلاً في شبابي . أن 
فتلت حسن الجربيدي. وأبوك قتل زخر يادس الخمار . أنا لا أعرف لماذا قتلت 
حسن الجربيدي أننت؛ ولست مكترنًا ولامستعجلاً. سازورك يومًا 
في السجن واسمع منك؛ وأرجو أل تكون في ذلك اليوم تيسًا تركسانيًا 
00٠‏ فترفض الكلام» 
غت تلك الليلة في خيمتي على الصخر. لو قال لي إنسان إنني جبان 
لضريته على يافوخه . 
(حنا مينه. 1918 077 


فا مقطع الأول من هذا النص يقع على مستوى السرد الذي تبدأ به الرواية 
ويغطي. لسائّاء الطبقة الأولى من بنائها. وبقوم به زكريا على مسمع أناس 
الخمارة. والأمر ذاته بالنسبة إلى المقطع الثالث الذي ينطلق من حيث انتهى الأول . 
أما اللقطع الثاني الذي عزله الروائي طباعبًا عن السابقين فهو ينتمي إلى طبيعة 
أعرف» السارد يتغاضى هنا عن وجرد مستمعيه ليخاطب ابنهء أحد شخوص 
الرواية . فهذا الخطاب هو متزامن مع السرد وليس ابقًا له الأمر الذي نستدل 
عليه فيما نستدل؛ ما ذكره هذا الخطاب عن وجود الابن في السجنء وترابطًا مع 
ما أطلعنا عليه في ما سبقء وبالدرجة الأولى» بدء السرد في الرواية من حادث 
متزامن مع حاضر الساردء وهو قتل ابن زكريا للصياد حسن الخربيدي (الياطر؛ 
ص5)؛ ودخخوله السجن على الفور نتيجة ذلك. وهذا ينفي إمكانية أن يكون 


11ت 





الخطاب الموجه هنا إلى الابن قند قيل في الماضي المسرود عنه؛ و أن يكون 
خطابا متقولاً عن طريق النقمص . فكل شيء بضعنا إذا ودون أني الشباس أمام 
عملية تماهي السارد في عالم شخوصه 

فأن نطلق على كل هذه الحالات السردية التي اوقفتنا عليها صفحات معدودة 
من روابة الياطر؛ وقبل قليل؛ صفحات أخسرى من صورة الرواتي ومن بعض 
الأعمال السردية الغربية: أن نطلق عليها جميعا ودون تييز تسمبة #الأسلوب الحر 
المباشر» أو غيرهاء أمر لا يتماشى ودرجة دنيا من الوضوح والدقة العلمية . 
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7-7 التقاطع اللهجوي بين عوالم النص التخاطية 

نتتقل الآن إلى فئة جديدة وأخيرة من التقنيات التخاطبية وتختلف كل 
الاختلاف عن التقنيات السابقة؛ وإن التقت في عملها مع وظائف بعض منهاء وإن 
كان هناك أيضًا قاسم مشترك ما يجمعهاء شكلاً؛ بالبعض الآخر. 

ووجه الاختلاف الأساسي يكمن في أن كل العمليات التخاطبية السابقة 
كانت تتحرك في الانتقال من مستوى تخاطبي أعلى إلى آخر أدنى وتؤدي في هذا 
الانتقال إلى وحدة تخاطبية تامة وإلى تغيير جذري في فطبي التخاطب. أكان ذلك 
انقلا للوحدة التخاطبية الجديدة: أو لم يكن نقلاً على الإطلاق. 

أما هناء فإننا لسنا أمام عمليات انتقال بالمعنى الحصري للكلمة؛ لامن 
مستوى تخاطبي إلى آخر؛ ولا حتى من وحدة إلى أخرى من المستوى ذاته . إننا 
بالأحرى أمام عمليات تقاطع بين ما يميز متكلما ما عن غيره في أسلوب كلامه وفي 
خصائص هذا الأسلوب؛ تقاطع أشبه بالتفاعل بين لغات أو لهجات يحتك بعضها 
ببعضء فتأخذ هذه عن تلك. أو تتأثر الواحدة بالاخرى. ولكن هذا التقاطع هو 
عمدي ومقصود. ولا يطال بالضرورة وحدة تخاطبية كاملة» كما أن القائم به 
لايعلن مسبقا عنه؛ ولا يضطر في الوقت ذاته إلى أن يغير موقعه التخاطبي الذي 
يسبق عملية التقاطع ٠‏ وأن ينتقل إلى موقع آخر نتيجة هذه العملية . 

ولكن هذا لا يعني أن بناء النص الشخاطبي ومستوياته ووحداتها لا تلعب 
دور يذكر في عمليات التقاطع التي نحن في صددها . ٠‏ إما العكس هو الصحيح . 
فالتقاطع يفترض وجود كيانات متعددة ومتمايزة في آن واحد. وهذا ما يشير إليه 
الجسمع في الركن الثاني من عنوان هذه |١‏ : #بين عوالم النص التخاطبية؟. 
فعلاوة على امتكلم الأول؛ مبدع النص ؛ ٠‏ كل شخص يقدمه النص مرشح بأن يكون 

متكلما وأن تكون له لهجته الخاصة أو أن يندمي إلى لهجة اجتماعبة ٠‏ وكل لهجة 
تعكس عاًا . من هنا النعت «تخاطبية» الذي يصف «عوالم؟ في «عوالم النص 





حوكك 


النخاطبية». وهذا يمني أيفًا أننا نخضر الاستدلال هنا على معالم عالم ما في 
خصائص متكلميه كما أن التقاطم بين عالم وآخر هو تقاطع بين هذه الخصائص٠‏ 
الآمر الذي يبررء أيفا النعت «لهجوي؛ في عنوان هذه الفقرة 

وجراء ذلك؛ تكون التراكيب التي يحدث فيها التقاطع اللهجوي تراكيب 
هجينة بالمعنى الذي يعطيه بختين للتهجين» وتشكل بالتالي. وسائر التقنيات التي 
تشهد الهجانة: منظرمة فرعية واحدة. إنغا وجه الاختلاف الذي أشرنا إليهء 
ومنظور دراستنا الشامل الذي انطلقنا منه في مسح كل التقنيات التخاطبية التي قد 
يشهدها بناء النص. هذه الأمور حملتنا على أن نخصص بابا خاصا لعمليات 
التقاطع هذهء ودون أن يعني ذلك عدم إمكانية إدخال هذه العمليات وغيرها من 
التفنيات السابقة في فئات غير الفئات التي أدرجت فيهاء إذا ما أعيد || إليها من 
هذه الزاوية أو من تلك . وهذا ما يجب أن يحدث فعلاً في قراءة النتصوص وفي تحليلها . 

وأهم عمليات التقاطع اللهجوي ائتنان: الاقباس والأسلبة. 








1-7-7 الاقتباس اللهجوي: اقتباس المفردات والتعاير 

كما يدل العنوات: إن الاقتباس اللهجوي يشيرإلى حالات التقاطع اللهجوي 
التي يقفنصر فيها النقاطع على اقتباس المفردات والتعابير التي تقوم مقامهاء 
كالكنايات مثلاً . وقد تكون في بعض الأحيان بمثابة قول عام؛ جاهز التركيب» 
يرد بحرفيته في مناسبات معينة . 

والمقتبس ل(بكسر الباء) هو في معظم الأحيان السارد؛ أو شخص متكلم يأتي 
على سيرة هذا أو ذاك أو يتكلم معه ويحاوره. والمهم في كل هذه الحبالات أن 
يستعمل في كلامه مفردات لا تنتمي أصلاً إلى قاموس لغته أو لهجته بل 
إلى لهجة من يتكلم عليه أو معه. ومن المؤكد أنه يفترض من النصء والحال 
أن يساعد القارئ على تكوين صورة عن قاموس مفردات المقتبس عنه؛ وعن 
خصائصها اللهجوية» وذلك عن طريق المعلومات التي يذكرها عن بيثة المقتبس عن 
الاجتماعية والثقافية والعلمية والمهنية بشكل عام؛ وعن طريق نقل كلامه نقلا 
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مباشرا بشكل خاص . فغالبا ما تكون الوحدات المقتبسة قد سيق أن وردب -. م 
في كلام الشخص المقتبس عنه . وقد يحرص المقتبس في بعضي الأجيان على ان 
يلفت انتباه مستمعيه أو انتباء القارئ إلى الطابع الغريب للمفردة المقنيسة . فبلج 
بذلك إلى نطقها بنبرة مختلفة. أو أنه يستعمل علامات تنصيص خاصة؛ كأن 
يضعها بين مزدوجين أو بأحرف طباعية مختلفة . وعلامات التنصيص هذه؛ كما 
نبرة الصوت؛ تنم في أكثر الأحيان عن تحفظ المقتبس وعن إهاءة ساخرة منه . وفي 
كل الأحوال؛ تكون واحدة من معطيات السياق التي ينبغي الأخذ بها للإحاطة 
بالوظيفة التي يقوم بها الاقتباس ٠‏ والتي غالبا ما تفيد الفكاهة والدعابة والسخرية 
كما أنها قد تكون في بعض الأحيان دليلاً على تبني موقف واحد إزاء مسالة ماء 
وقد تجمع في أخرى بين هذ ما سنراه الآن عمن قرب في قصة عبد السلام 
العجبلي : هذا السائل الذهبي . . . ٠‏ قد بعطينا صورة أكثر تكاملاً عن واقع الاقنباس . 
النص التاسع والعشرون 
هذا السائل الذهبي . .. 

في جلسة المساء الني تعقد كل يوم في مضافة الأسرة؛: والتي أحضرها أنا 
بعد انتهاء عملي في العيادة: قال الخال بشير: 

- أريد أن أسألك يا حكيم. . . هل صحيح أن بول تيس الغزال يشفي 
من الربو؟ 

ضحكت أنا وقلت: هذا أمر لم يدرس في المخابر ولم تمر عليه النجارب 
في المستشفيات . من أين جثت بهذا الطب الجديد؟ 

قال: لم آت به من عندي . ولكني أروي لك حكاية. تعرف أن عندنا 
غزالاً ذكرًا . ربيناء منذ أن كان خشمًا صغيرًا إلى أن صار نيس ضحمًا ذا قرون 
هو لا يألف أحدًا غيري. ومن قاربه أصبح من ضربة قرنيه على خطر. 

فلت : أعرفه. ضمدت مرة جرحًا في ساق أحد أطفالكم من جراه نطحة 
من ذينك القرنين .  .‏ 

قال: هذا صحيح . ومنذ أيام عدت إلى منزلنا في الضحى فوجدت رجلاً 
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نا 


لااأعرفه منتنيًا في ساحدة الدار» جالسا بالقرب من مربط الغزال . سلمت عليه 
رطق عسوي فال لي أنه جاء في طلب بول هذا التيس . فهو مصاب 





تف ١‏ ء كن افلم نتحسن حاله . وقد وصف له بعضهم بول تبس 
ب الوصو وأضاف: عرقت أن 
عندكم هذا التيسس ومشذ الصباح وأنا أحاوره قلا أقدر على الاقتراب 
منه . مرة يرفسني. ومرة بتطحني . في إحدى نطحاته كاد يبقر بطني بقرئيه 
المحددين هذين 

ضحكت أنا ثانية وسألت الخال 
الربو. كيف كان يطمع صاحبك هذا بأن يحصل على بول الغزال؟ أتراه يبول 
في ساعة معينة؟ 

قال: لا أدري. كان الرجل يحمل إناء يحاول دسه بين رجلي الحيوان 
فلا يستطيع . رأيته ملهومًا فأشفقت عليه؛ وجت بكيس من النابلون وضعته 
تحت بطن الغزال؛ في مؤخخرته؛ وأثيته على الظهر بخيط؛ وقلت له: اصبر 
حتى يشجمع لك من البول ما ثراه كافيًا لجرعتك الدوائية: حيشذ أحل أنا 
الكيس وأعطيك إياه. وهكذا كان. ورأيت الرجل يسكب ما تجمع في كيس 


: هذه وصفة عجيبة للشفاء من 








النايلون من البول في الإناء ويجرعه دفعة وا وقد أغمض عيئيه 
وزوى شفتيه . 

قال أحد المستمعين في المضافة متفزرا: وشرب البول؟ أي نفس له 
ذلك الرجل؟! 


قال الخال بشير : لايسوق على المرء إلأما هو أمر] لولم يكن مضطر) 
لا أقدم على شرب البول. ليس المهم هذا. المهم أنه جاءني بعد أيام؛ 
متهلل الوجه؛ وهو يرجوني أن أعينه في الحصول على جرعة ثانية من بول 
غزالنا. قال لي إن ضيق صدره زال وإنه ب بتحسن كبير . أعدت العملية 
وشرب الرجل حفنة أخخرى من بول التيس؛ وذهب فلم أره بعد ذلك . لعله 
شفي تمامًا من مرضه. ولهذا سألت الحكيم عما إذا كان شرب بول تيس الغزال 
يشفي من الربو. 
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فال رجل من الحضور مازحًا: إذا وافقك الأطباء على ما تقول فإن هذا 
سيفتح لك بابا من الوزق . عندها تعبى بول غزالك في قناني مختومة وتبيعها 
اللمصابين بضيق النفس وصعربة الشهيق والزقير 

قلت أنا جاد) : أما عن فائدة بول تيس الغزال في الشفاء من الربو فامر لم 
يخطر على بال باحث علمي؛ وهو شيء غير علمي. على رغم احنواء البول 
مواد مختلفة بعضها قريب في تركيبه من الكورتيزونات ذات الأثر في تسكين 
نوبات الربو. ومع ذلك فإن صاحبك ققد يكون صادفًا في قوله إن حاله 
تمسنت بعد شرب الجسرعة الأولى من بول الشيس . . . أولا لآن الربو ياني 
بشكل هجمات متقطعة» تزول أحيانًا من غير تناول أي علاج» وثانيً لآن هذا 
الداء يتأثر كثيرا بالعوامل النفسية . على طاولني الآن كتاب علمي حديث 
الصدور يرد كل حالات الربو» ححتى ما كان منها تحسسيًا بإحدى المواد 
المعروفة؛ إلى سبب نفسي . وإقدام الرجل على ذاك العمل الكريه؛ أعني 
شرب بول الحيوان: قد يكون أحدث فبه تغييرا نفسيًا قطع السلسلة الانفعالية 
التي تسبب في إطلاق نوبات الربو. 

قال أبوغسان: وكان واحددًا من الجالسين في المضافة : كلام الحكيم: وإن 
كنت لم أفهمه على التمام؛ مقنع . إذا جاوزنا تقززنا واشمئزاز نفوسناء فإن 
طعم البول؛ على ما يبدو غير مكروه. 

ارتفع صوت أحدهم قائلا في استهجان: كأنك ذقته! 

قال أبوغسان: لا. وإنما مكذا أخبرني داتييل. 

فسأله المستهجن : أي دانييل هذا؟ 

قال: دانبيل الحلاق؛ ابن ساكو. كلكم بعرفه. إنه مصاب بالداء 
السكري؛ مثلي . منذ خمسة وعشرين عامًا لم يكن أحد يعرف مرض السكر 
في نواحينا. كنت أنا المريض الوحيد به في البلد . أما اليوم فقد أصبحنا 
|والحمد لله كثيرين» يعرف بعضنا بعضا. . . تتبادل الوصفات العرية المجربة . 


-ةاك 
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تامار كل من الأخر عن حالة, وأغيره بآخر ها ستمعة من الإذاغات 


واحد منا. الثقيث به منذ 





د مرق معالحة السكري الجديدة - وداتييل ب 
غانا اشرب كثيرًا 
بر أعطى فوق الغرامين من 
السكم قي الدم. قال: أما أنافإني مرتام جد هذا الزمان. قلت له: هل 





سالمت؟ قال بعربيث المحطمة بلهجته الأرمنية : وماذا أحلل جانم؟ في كل 
صباح أضع قليلاً من بولي قي فتجان. رأذوقه بلسائي. . - في الأيام الأخيزة 
لم تعد لبولي حلاوة. . . حتى إني لم أعد أجد لذة في تذوقة! 

ضحكت أنالهذء الطريقة الطريفة في تحليل البول تحريًا عن وجود السكر 
فيهء بينما قال الخال علي. وهو بشترك لاول مرة في الحديث 

- يبدو أن لهذا السائل الكريهء بول الإنسان والحيوان؛ فوائد طبية 

لا يعرفها ابن أخني الطبيب . أما أنا قأعرف له فوائد أخرى. غير 

قال أبوغان: لعلك تقصد فائدته في التجميل. البدو يعرفون هذه 
الغائدة من زمن بعيد . عندما تريد فتيانهم التزين فإنهن يغسلن رؤوسهن يبول 
الأباعر قتصبح شعورهن شقراء ذهيية» مثل جدائل بنات الافريج 

قلت: هذافعل غاز الأموثياك الذي يحتويه البول المنخمر. . . زينة 
بدائية: مبنية على ميدأ علمي 

قال الخال علي أنالا اقصد هذا. أقصد فائدة أخرى أقص علبكم 
قصتها. منذ سنين سافرت من حلب إلى قرية سفيرة في قضاء جبل سمعان. 
في شغل لي. في نلك الأيام كانت وسائل السفر قليلة والبلاد منقطمًا بعضها 
عن بعض . كنا خمسة غير السائق؛ أربعة رجال وامرأة من تلك القرى في 
متوسط العمرء بيضاء طويلة القامة وبديئة: اسمها أم محمود. في متتصف 
الطريق توقفت السيارة عن السير وهب بخار كالدخان من مقدمتها. نزل 
السائق ونزلنا معه. ويعد أن رفع غطاء للحرك رأيئاه يضرب كفا بكف" وهو 














.لاا 


4 


يفول : فرت السيارة. نشف ماؤها وليس عندنا ماء: ولا حولنا! وحمًا 
لقد كنا في بادية جرداء٠‏ الاخضرة فيهاولا عمران. وتفرقنا نحت الشسس 
اللحرقة في انتظار مسياء على هذه الطرية. المهجورة لستتجد بها. طال 
انتظارناء فنادانا السائق. نحن الرجال؛» وقال : أما فيكم أحد يشعر بحاجة 
للتبول؟ قلناله: ماذا تعني؟ قال: بعض السائل في رادياتور السيارة؛ ولو كان 
بولا أدميّاء يساعد على تبريد المحرك وفي [يصالنا إلى أقرب قرية! كان حلا 
الم يخطر على بال غير السائق. صعد اثنان مناء على التوالي؛ فوق مقدمة 
السيارة وفي ظنهما أن محتوى مثانتهما سيحل مشكلة ماء الرادياتور. ولكن 
تقديرهما كان خاطتًاء فلم يستطيعا أن مملآه بما يغني . وكانت أم محمود بعيدة 
عناء فلمارات تجمعنا جاءت تتساءل. قلناللسائق: أنهمها. فأنهمها 
الحكاية . قالت: ياعين عمتك. . . لماذا لم تقل هذا من الأول؟ ساعدوني 
على الصعود فوق هذه الحدائد؛ وابتعدوا عن عمتكم قليلا. وهكذا فعلنا. 
أعانها اثنان منا على الارتفاع بجثتها الضخمة فوق العارضة التي تقوم فتحة 
الرادياتور فيهاء وابتعدنا كثيراً مديرين وجوهنا عن السيارة والراكبة الجائمة 
فوقها. وسمعناها تنادينا لننزلها من مرقاها. وحين عدنا رأينا فوهة الرادياتور 
تطفح بسائل ذهبي ذي رغوة شقراء تفور على جوانبها. . . وهو بول عمتنا أم 
محمود . وهكذا استأنفنا السير على بركة الله . . . 

ضحكنا جميمًا. وعقب أبوغسان على حكاية الخال علي بقوله : من 
يدري؟ لعل أم محمود من زمرتناء أنا ودانييل وجماعة السكري الآخرين: 
والأضمن أين لها بمخزون من ذلك السائل الأشقر قنادر على ملء رادياتور 
سيارة منقطعة على طريق حلب -سفيرة؟ ما قولك يا طبيب؟ 

فلم يجب الطبيب؛ الذي هو أناء بغير الضحك من هذه الفوائد؛ التي لم 
أقرأها في كتاب طبي؛ لمفرز الكليتين الذهبي اللون الطارح لسموم البدن 
وفضلاته. 





(عبد السلام العجيلي . 14174 ص87 -11) 


لالاا- 


تقدم لنا هذه القصة مثالا معبرا عن الاقتباس اللهجوي وعن دوره الفكاهي 
في النص ويتوضع الاقتباس بشكل مكثف جدا ولافت للانتباه في المقطع الأخير 

من النصة؛ وهو مقتضب ويتألف من سطرين 
فلم يجب الطبيب؛ الذي هو أناء بقير الضحك من هذه الفرائد؛ التي لم 
أقراما في كتاب طبيء لمفسرز الكليتين الذهبي اللو الطارح لسموم 

البدن وفضلاته 

فهذا المفطع يتسمي إلى السرد الذي يربط مباشرة بين القاص الساره عبد 
السلام العجيلي؛ وبين القارئ. وهوء على اقنضابه؛ أطول مقطع سردي قام به 
القاصء إذ اقتصر سرده في معظم الأحيان على توزيع الكلام على الشخوص»ء 
وبعد أن قدم بلمحة بصر سريعة إطار الحدث في بدء القصة (س١ .)١-‏ ويأتي 
الاقتباس بشكل بارز جد في أول هذا المقطع السردي الأخخير . وذلك باستعمال 





السارد كلمة «طب ب التي سبق أن أنهى بها لدوة شخص من الشخوص؛ أبو 
غسان. كلامه؛ في سؤاله: 
ما قولك يا طبيب؟ (س/01١1)‏ 


والذي رد عليه السارد بالاقتباس التالي: 
فلم يجب الطبيب؛ الذي هو أناء بغير الضحك. . .٠(س 2١١‏ 

إلا أن الاقنباس هذا هو بالواقع اقتباس قائم على آخر ومثير للضحك وشديد 
التعبير على عدة أصعدة . 

فكلمة #طبيب؟ التي أنث على لسان أبي غسان» مخاطبًا بها طبيب العائلة 
المستمتع بحديث الريفيين الطريف حول مسائل يرونها طبية» نادرأ ما ترد في 
كلامهم. ومعظم الر؛ ن المشاركين في ندوة العائلة لم يطلق لقب «طبيب» على 
ابن العائلة الطبيب المستمع من بعيد إلى أحاديث الريفيين حول فوائد استعمال 
البول. والسارد ذاته؛ عبد السلام العجيلي؛ لم يجد ضرورة للإشارة إلى نفسه 





اا 


بهذه الكلمة؛ أو أنه تحاشى فعل ذلك. علمًا أنها تنشمي إلى قاموس مف :1 
فاللقب الذي تردد كثيرًا على لسان الريفيين» في توجههم إلى ابن العائلة الطبيب . 
هو «حكيم؛ وليس لقب «طبيب(س7؛ /ا5ء 08). واستعمال الريعيين اسوات 
للقب «حكيم؛ هو استعمال طبيعي لأنه يد ل على العفوية والألفة بين الريفيين 
المناقشين في مسائل ليست من اختصاصهم ويحاولون أن يظهروا بعض الخبرة فيهاء 
وبين قريبهم وابن بلدهم؛ الطبيب المستمع والمستمتع 

فلجوء أبي غسان في نهاية القصة إلى كلمة #طبيب» في سؤاله 

ما قرلك ياطبيب؟ (س/١1):‏ 
يبدوء والحال هذهء خروجًا على المألوف وعلى عفوية لهجته التخاطبية؛ ويبرز 
بالفعل ذاته الطابع الغريب لهذه الكلمة وانتماءهاء بالثالي؛ إلى مستوى لغوي 
رسمي إلى حدما وذي طابع علمي --تقني. فيكون بذلك أبو غسان هو من اقتبس 
كلمة #طبيب» عن لغة تخا بة أرفع من العالم الذي يسمي || إنها لغة الطبيب 
ذاتها. وكأن أباغسان أراد بهذا الاقتباس أن يضع نفسه في منزلة قريبة من منزلة 
الطبيب العلمية وأن ينال بذلك: مسبقاء موافقة الطبيب على كلامه . 





من هما أهمية الافتباس الثاني الذي قام به السارد فور السابق مباشرة؛ ووقعه 
المثير للضحك. فعندما لجأ السارد إلى استعمال كلمة «طبيب» فور ورود هذه 
الكلمة على لسان أبي غسان؛ آخر المتكلمين من شخوصه. فإنه لم يفتبس بذلك 
كلمة ا لأنه من غير الممكن أن يقتيس السارد ماله أصلاً . إنما الذي اقتبسه 
هو افتباس أبي غسان ذاته؛ أي استعماله المنطاول بعض الشيء لهذه الكلمة 
العلمية ؛ وكأن السارد يرد الكرة فور إلى هذا الدخيل ليظهر له. بشيء من الدعابة 
والسخرية» أنه من الصعب أن يشارك بطله الطبيب لغته العلمية وأن يحصل بالتالي 
على تأييده . 

والتهكم الذي ينمّعنه هذا الاقتباس الثاني بارز جداً ومقصود؛ بدرجة أن 
السارد لم يكتف بجر الدعابة والفكاهة المسيطر على قصته والملازم لأحاديث ريفية 
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طريقة وبعيدة عن النطق العلمي والمألوف» كما أنه لم يكتف أيضا بالتنويه بردة فل 
الطبيب الدائمة وهي الضحك. بل عمل المستحيل ليقوم بهذا الاقتباس 
وأول بواذر هذا المستحيل هو أنه ثقل السرد من صيغة المتكلم٠‏ الملاحظة في 
كل قصةء إلى صيغة الغائب. فبدلاً من أن يحافظ على تجائس صيغة السرد 
النجوية- الإحالية. كما هو مفترض؛ وأن ينهي سرده ب 
فلم جب يغير الضحك من هذه الفوائد التي لم أفرأها قي كتاب طبي ل . ٠].‏ 





أتى ب: 
فلم يجب الطبيبء الذي هو أناء بغير الفضحك من هذه الفوائد: التي لم 
أقسرأها في كشاب طبي؛ لضرز الكليتين الذهبي اللون الطارح لسموم البدت 
وفضلاته 
وذلك ليحمل القارئ على الضحك٠ ٠‏ قبل أن تصله العدوى من أبطال القصة؛ 
.والذي ما كان له أن يتحسس به بهذه القوة لولا كلمة ” 
على الفور «طبيب؟ أبي غسان» كما نلمس ذلك جيدًا في قرا 
سياقهما في النص: 
ضحكنا جميمًا. وعقب أبو غسان على حكاية الخال علي بقوله: من يدري؟ 
لعل أم محمود من زمرتناء أنا ودانييل وجماعة السكري الآخرين» وإلا فمن أين 
الها بمخزون من ذلك السائل الأشقر قادر على ملء رادياتور سيارة منقطعة على 
طريق حلب -سفيرة؟ ما قولك يا طبيب؟. 
اقلم يجب || الطبيب؛ الذي هو أنا؛ بغير الضحك من هذه الفوائد: التي لم 
أقرأها في كتاب طبيء لمفسرز |! الكليتين الذهبي اللون الطارح لسموم البدن 
وفضلاته. (من 11١-194‏ 
ثم إن السارد لم يلزم؛ كما نلاحظ؛ صيغة الغائب في السرد الذي ختم به 
قصته . إما اقتصرت هذه الصيغة فقط على الجملة الأولى التي بدأ بها والني استهلها 





-غ/اا- 


بالاقتباسر,؛ ليعود من جديد إلى صبغة المتكلم: الأمر الذي حله +2 
السرد بجملة اعتراضية 





الذي عو آنا( 
ليحول دون التباس قد يقع نتيجة الانتقال غير المألوف من صيغة المتكلم إلى 
الغائب؛ وليتمكن من العودة من جديد إلى المتكلم 

كل هذه الأمور التي تخرج عمد على القواعد النحوية- الإحالبة في تهائ, 
صيغة السرده وكل هذه الحركة بهذا الاتجاه وبذاك» تعطي انطباعًا بموقف لاه لعوب 
متحرر من الضوابط التي كثم بها السارد أنفاسه على مدى القصة؛ إضافة إلى 
اقتباس آخر الحقه السارد بالأول ليوسع دائرة تهكمه وليعطيه بعده 


ويظهر الاقتباس الثاني هذا في اللجوء إلى الكناية : 











مفرز الذعبي اللرن[. . .] (س؟ :)11١- 1١١‏ 
التي وردت في الجملة ٠‏ والاء ن هذا المقطع السردي النهائي والمنصلة 
نحوبًا بالسابقة. غير أن الاقتباس هذا هو اقباس مؤسلب أو دخلت عليه الأسلبة. 





ذلك أن الكناية. 

مفرز الكليتين الذعبي اللون [. . .]١س :)11١- ١١‏ 
لم ترد حرفي على لسان أي من الشخوص. قما نطقت به ألسئة الريفيين المندرين 
بفوائد البول هو كنايات منعددة تتألف في أغلب الأحيان من تركيب اسمي حيث 
اذهبي؛ واحد من النعوت التي تدخخل في هذا التركيب؛ أو التي نذكر هنا 
وهناك للدلالة على فعل البول العجيب. ولقد وردت هذه الكنايات بشكل مكتف 
في النصف الثاني من القصة على وجه التقريب» وهي الثالية 

- السائل الكريه (س 0876 

- بعض السائل (س 81) 





-ولاا- 


سائل قغبي (س 0108 
- السائل الأشقر (س 21١3‏ 
أنبا أيضًا على لسان أحد الشخوص في 





كما أن النمتين «دهبي؟ ز' 
وصف فوائد البول التجميلية ! 
فإنهن يغسلن رؤوسهن ببول الأباعر» فتصبح شعورهن شقراء ذهيية ٠‏ 
مثل جدائل بنات الافرئج (س1/7-/0108. 
فالمقتبس (بفتح الباء) هو إذًا هنا استعمال كناية للدلالة على البول ٠‏ بدلا من 
الإشارة إليه باسمه الحقيقي؛ وبناء الكناية على تركيب اسمي إسوة بالة 
وادخال التعت «ذهبي» في التركيب الاسمي . مهنه اميت الأسلوية التي يشترله 
بها الطرفان: المقتبس عنه والمقتبس» معطيات لا تؤدي إلى اقتباس حرفي» هذه 
المعطيا ما أشرنا إلبه ب«الاقباس المؤسلب». 
وإننا لنرى أن الأسلبة هذه هي أسلبة ساخرة. فعلاوة على السياق الذي 
وردت فيه كناية السارد المؤسلبة والذي يشيع الدعابة والسخرية؛ كما رأبناء والذي, 
يفيد دلاليًا أيضمًا الفحك؛ فإن تركيب الكناية هو في حل ذاته تركيب تهكمي 
كاريكاتوري. أكثر شمولاً من الاقتباس الأول الذي طال استعمال أبي غسان لقب 
وذلك نظرا إلى عدة أمور مترابطة . 
.نلاحظ أولاً أن كناية السارد مطوكة ومضخمة» تقابلاً مع كنايات الشخوص 
المقنبس عنها. فهذه الأخيرة تقنصر على كلمتين: اسم «سائل»؛ يلحق به نعث في 
ثلاث حالات: 
- السائل الكريه (س 077 
- سائل ذهبي ((س )1١7‏ 
- السائل الأشقر (س 1١7‏ 
ويتقدمه الاسم الجامد «بعض» في حال واحدة: 




















ارات 


- بعض السائل لس )4١‏ 


بينما تتألف كنابة السارد من ثمالي كلمات 
مقرز الكليتين الذهني اللو الطارح لسسوم البدت ٠‏ 








أي ما يساوي مجموع الأربعة السابقة معاء وءا يماد ل أر 
متها بمفردها 

وهذا التضخيم الكمي هو واحد من مقومات الوصف الكاريكاتوري؛ كما 
أنه بطال كل الكنايات التي أتت على لسان الريفيين؛ الأمر الذي تبرزه جيدا 
مقومات الأسلبة التي أشرنا إليها. فهذه المقومات هي انتقاثية مركبة؛ أي أنها لم 
تقنبس عن كناية واحدة؛ ولكن عن مجموعة كنايات الريفيين . ذلك يعني أن كناية 
السارد المؤسلبة كنايات الشخوص لاتستهدف فقط أبا غسان؛ آخخر من أسند إليه 
الكلام في القصة والمستهدف المباشر من الاقتباس الأولء إنما كل الريفيين المشاركين 
في هذه الندوة الطبية الطريفة . 

انم إن كناية الساردء وخلانًا لكنايات الشخوص؛ تجمع؛ عبر علاقات 
نحوية قوبة؛ بين معان متضاربة وغير متجانسة . فمن جهة» ترى مفردات طبية 
تقنية» تسلط الضوء على وظائف البول الفيزيولوجية وعلى طبيعة مراده السامة» 
مفردات غير مقتبسة» وننتمي إلى قاموس السارد الطبيء والتي أول ما نستدل على 
علميتها من إبدال الاسم العام الفضفاض «سائل»» الوارد في كنايات الشخوص» 
بالمصطلح || «مفرز» وقد أضيف إلى اسم «كليتين»؟ وثراها (كثاية السارد)» 
من جهة ثانية» نقحم على ما سبق التركيب النعتي المشبع بالإطناب الشعري الرثان: 
«الذهبي اللون؛؛ وهو تركيب يتدمي إلى لهجة الشخوص ويعلي من شأن البول 
ومن فعله العلاجي العجيب. 


اة أضعاف كل 












ومساوثها التي تشدد عليها 
تتغنى به لغة الشخوص المقتبس عنها اليناء المؤسلب» هذا الجمع مثير للضحك 
للا في بناء القص ودلالته(؟) -م؟9 


مر مباشرة من المقتبس عثهم ٠»‏ أصحاب الكنايات الرنانة التي تعمد السارد أن 
حانر بناءها ويقتبسى سماتها الأسلوبية العامة وشيثا من مفرداتهاء وأن يضعها 
- إلى جنب مع ما هر علمي ومناقض لهاء ليتسنى له بالتالي التدليل على طابعها 
الخرافي تدليلاً تهكميًا ساخرا 
والطابع التهكمي الشامل لهذا الا باس ال مؤسلب يرد على الاقتباس 
السابق ليجعله شاملاً بدوره بعض الشيء: وليحوله من اقتباس حصري» 
يستهدف ظاهريًا فقط أباغسانء إلى آخر أكشر اتساعا ويطال: من خلال أبي 
غسانء كل الريفيين المتندرين بغوائد البول العجيبة» وذلك للارتباط السياقي 
النحوي الشديد بين الاقتباسين» ولوقوعهما في المقطع السردي النهائي من القصة» 
وقد كتف فيه الساردء على قصره واقتضابهء كل وسائله التعبيرية الساخرة؛ 
ليكشف عن موقفه الحقيقي من كل ما سبق وبسط في النص . 
وعلى ضوء هذه الدلالة التي تنتج عن تكشيف أساليب التهكم والسخرية في 
نهاية القصةء أساليب تجمع بشكل أساسي بين حالات متعددة من الاقتباس 
اللهجوي؛ تتجلى بشكل رجعي وارتدادي أهمية معطيات أساسية في النصء 
ولاتفطن لها القراءة الفورية الأولى كما يجب. 
أل هذه المعطيات أن القصة كلها قدمت تحت راية التهكم والسخرية» إذ 
اخخمار القاص عنوانًا لقصته واحدة من كثايات الشخوص الأكثر إطنابا: : هسائل 
ذهبي»» وقد زادها إطنابً بللمسات أسلبة خفية» وهي نقل الكناية من صيغة النكرة 
إلى العرفة؛ ومضاعفة هذه الصيخة بواسطة اسم الإشارة ههذا»؛ وخ ويلهاء بلقمل 














سائل ذهبي: 
إلى أخرى تعجبية ساخرة؛ مشبعة بالاطناب: 
هذا السائل الذهبي . ٠.٠‏ 


اا 


ثبرة لا تتحقق بكل قوثها إلابعد ملا:...- القارع: |2 
الجملة الأخيرة من قصته . 


وما ندركه أيضا يشكل ر+ :ثكم اسن التخاطي حثرء يبخطومل 
الأساسية لإعطاء الاقتباسات الله ل زخسها والوقع 
التهكمي الذي أراده القاص , فلقد حرس ني كل قصته على أن يبثى متحفظًا إلى 
أبعد الحدود وأن يقتضب السرد الذي يوم به. سرد الدرجة الأولى؛ بأكبر قدر 
مكو كمالك لع خارل اتيك تنه واناتى المخوض :]ندرا جدا ولي 
القسم الأول من القصة (س 47 -01). مقابل ذلك» طق امنا لاإطلةالريقيين 
ليتمادوا في الأحاديث والأخبار وبسط الأحداث الطريفة» وليكون بالتالي معظم 





السارد المدراكهة في 












اسرد اذ في الم مان الدج 








الهجتهم الشخاء ٠‏ علاوة على روح الفكاهة ولدعاة التي أشاعنها ف اننم 
الأحاديث . إزاء ذلك إن الطبيب عبد السلام العجيلي: ساردا وبطلاًء من 
الكلام حصنه من الانزلاق في الشروحات ومن ضرورة استعمال بعض المفردات 
التقنية» ككلمة «طبيب؛ مثلاء ٠‏ تحصينًا أعطى اقتباساته في نهاية القصة وقعًا قو 
مقاجنًاء وحمى هذا الوقع من خطر فقدان قوته. بك ٠‏ لا كان للقارئ أن 
يرى في استعمال السارد كلمة «طبيب؟: في نهاية القصة. اقتباسا تهكميًا عن 
استعمال أحد الريفيين للقب «طبيب؟" لو أكثر السارد من استعمال هذه الكلمة في 
سردهة أو حتى لو لجأ إليها مرارا بصفته واحدا من الشخوص ٠»‏ وليس فقط بصفته 
ساردًا ونا كان أيغمًا للوسائل التهكمية المكثفة التي ختم بها السارد قصته أن يكون 
لها وقعها النافذ. لو سمح عبد السلام العجيلي لنفسه. ؛ ساردًا وبطلاً معّاء أن يكون 
كثير الكلام والشروحات والتعليقات على أحاديث الريفيين. فاقتضابه في السرد 
وتحفظه وتمنعه عن المشاركة الفعلية في أحاديث الريفيين حصنت وسائله التهكمية؛ 














سولاك 


»نز نهاية القصة؛ مر خطر نقدان عنصر المفاجأة في هذا 


ان معلها التهكمي: رمعه أهم ما يريد القاص قرله في قصنه 








ا 0 والمقتبسر 
عنه إلى مستوى تتخاطبي وا واحدء أي عندما يتبادل الطرفان الحديث أو الحوار فيلجا 


أحدهم إلى ترداد مفردات نطق بها لثوء الآخرء الأمر الذي يعطي انطباعًا نويا 





بتقليد المقتبس المقتبس عنه؛ تقليدًا ساخرًا ومثيرا للضحك في أكثر الأحيان. وهذا 
ما توظفه بشكل عام النصوص المسرحية ولدينا أمثلة كثيرة على ذلك في مسرحية 
مغامرة رأس الملوك جابر» على سبيل المثال: وحيث المقلّد القنبس عنه هو في 
معظم الأحيان الرجل الرابع من أهالي بغداد» بينما المقلدون الساخرون هم 
الآخرون من أهالي بغداد» رجالاً ونساءً وفي النص الذي ستتناوله في كلامنا 
على الأسلبة (النص الثلاثين) حالات ب 

اننوه أخيرًا أن الاقتباس بدعى في الفرنسية :]0ناءم1670: وفي الإنكليز: 
000 00000064 . وهذه التسميات هي أصلاً السطنحات اللسانية التي تطلق 
على الوحدات المعجمية المأخوذة من لغة أجنبية أو من أصل غريب. 





جدا 





7-٠‏ الأسلبة اللهجوية وانحاكاة الساخرة 

ما رأيناه في قصة عبد السلام العجيلي هذا السائل الذهبي. . يعطينا فكرة 
عن الأسلبة فاللتكلم المؤسلب متكلم آخر لا يقتبس عن هذا الأخير فقط 

مغن الدركات زالبعايراني عرن مهاه [قإياول يبني كلامه على أهم 

الخصائص الأسلوبية التي يعرف بها المحاكى؛ وبالدرجة الأولى على البارز منها 

والأشد التصاقًا بعالمه التخاطبي . لذا تكون الأسلبة على درجات وأشكال متعددة 

كما سنرى . والمهم في كل الأحوال هو أن يحرص من يقوم بالأسلبة على أن يجعل 
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المتلقي بحس من خلال أسلبته. بتراصف صوتين أو بتجاورهما وتعايثتهما 
اصوت المؤسلب وصوت المؤسلب» وأن يلمسى حضور هذا الأخير من مقومات 
الأسلبة التي يلجأ إليها الأول: ومن ثم سوقف هذا من ذاك. ,لكن نحمقيق هذا 
الشرط لا يتعلق فقط بالمؤلف؛ صاحب الأسلبة : فهو يتطنب 
كافينًا من الثقافة الأدبية واللغوية واللهجوية والأسلوبية؛ 
قائمة دانمًا على علاقة حضور مع الكلام المو سلب والمحاكى: إنما تحد؛ 
أن يكون لهذا الأخير حضور فعلي في النصء وترتبط به بذلك غيا 
قائمة على علاقة غياب معه 






-١‏ الأسلبة اللهجوية القائمة على علاقة حضور مع الكلام المؤسلب 

تكون الأسلبة نائمة على علاقة حضور مع الكلام المؤسلّب؛ عندما يقلام 
النصء النص ذاته الذي تقع فيه الأسلبة اللهجوية؛ نموذجا عن الكلام المؤسلب ٠‏ 
ويُقدم هذا النموذج عادة من خلال إسناد الكلام إلى المستهدف من الأسلبة ونقله 
نقلاً مباشراء كما هوا حال مثلاً في قصة عبد السلام العجيلي السابقة (النص 
الشاسع والعشرون) ولقد رأينا عن قرب كيف أن نظم النص التخاطبي وظف 
بخطوطه العريضة لمساعدة القارئ على إدراك الاقتباسات والأسلبة اللهجوية التي 
لجأ إليها السارد في نهاية القصة . 

والمستفيد من علاقة الحضور هذه؛ في حالات كالتي شهدناها في هذا السائل 
الذهبي. . . » هو متلقي النصء أو المستوى التخاطبي الذي يجمع بين صاحب 
الأسلبة والمتلقي . فالأسلبة تغيب هنا عن الشخوص المؤسلّب كلامهاء وهي تعبر 
فقط عنٍ موقف السارد من هذه الشخوصء تعبيرًا يتلقاه القارئ وهو يربط 
حضوريا بين كلام الشخص المحاكى والمؤسلب وبين كلام السارد المحاكي والمؤسلب 

وهناك حالات حضور أقوى من السابقة؛ ولاتطال فقط ركني الأسلبة : 
الكلام المؤسلّبٍ والكلام المؤسلب» » إغا تحدث بحضرر صاحبيهما وجها لرجه؟ 
الأمر الذي لا يتم إلاإذا انتمى الطرفان إلى مستوى تخاطبي واحد وإذا احتلاً قطبي 








لماك 


خالحى نر كل من الكلام الؤسكب والعلام مسلب قفي مثل هذهالحالات ٠‏ 
التخاطب ني كل ب ب 10 
إن ور بل أسلدة محدة» يناًيلفى لقي لنص 
الأسلية ورد فعل من تستهدقهدمً, وهنا انمط من الأسي سي يوون يه 
علاقة حشور بوطف بشكل أساسي في النصو من السرمية» وكما هوا حال" 


في التصر الالى (الشص الشلائ ) المأخوة من الشاهد الأولى من مغامرة رأس, 
ا مملوك جابر 





ألنص الفلاثون 
0٠‏ الرجل الرابع : لامؤاخذة. . وهل يينكم من يعرف بالضبط ما بجري! 
يلغت إليه الجميع : وتتفرس فيه العبون؛ كأنهم يكتشفون 
وجوده لأول مرة ينهم ). 
الرجل الأول : (ساخرا) بالضبط! 
0٠.‏ الرجل الثاني : ومن أين لنا أن نعرف بالضبط مايجري! 
الرجل الأول : ألست من أهل بغداد؟ 
الرجل الرابع : أي وحن الله مولود فبهاء وكذلك أبي وأجدادي ٠‏ 
الرجل الناني : وإذن فأنث تعرف ما تعر . لم يعد الاضطراب سرا. 
المرأة الننية : اضطراب الأسوال كالحريق لايخفى وخخاته. 
0٠‏ الرجل الثالث : نعرف مانراه. . . ومانراه هو غيوم سوداء كالفحم تخيم 





على بقداد 
الرجل الثاني كل الظواهر تؤكد أن العاصفة ستهب بين لحظة وأخرى 
المرأة الأولى : ارحم عبادك ياارب. 
الرجل النالث : وإذا هيت العاصفة: ماعلينا إلا أن ندخل بيوتناء ونغلق 
1 نوافذها جيذ . 


الرجل الأول : ألم تر الحراس وهم يسجتاحون الشوارع! 

الرجل الرابع : أي وحق الله رأيتهم؛ وتعوذث من رؤيتهم. 

الرجل الأول : والنوتر! ألم نسمع بأن الوضع متوتر. . وأن الخلاف شديد 
بين الخليفة والوزير. 
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الرجل الثاني 


الرجل الرابع 
الرجلان الأرل والئائي 


الرجل الرابع 


الرجل الأول 
المرأة الأولى 
الرجل النالث 
المرأة النانية. 


الرجل الرايع 
الرجل النالث 


المرأة الأول 
امرأة الثانية. 


الرجل النالث 
المرأة الثانية 

المرأة الأولى 
الرجل الاني 
الرجل الرايع 


كلاهما متصلب أكتر من الآخر . ولايبده أن هناك 
سيلا للوفاق أو التراجع 

أي وحق الله سمعت عن هذا أيضًا 

(معا وبغيظ ) ما الذي تبهله إذن؟ 

ما اجهله كثير. كنت أسأل إن كان بيبكم من يعرف 
سبب الخلاف أو توتر الأوضاع 

: يسأل عن سبب الخلاف! 

وكيف يمكن أن نعرف لماذا يختلف السادة 

وما علاقة أمثالنا في ذلك؟ 

: إنهما مختلفان والسلام. المهم أن يخلصنا الفران 
وتذهب إلى بيوئنا . 

: وحق الله . . من الغسروري أن نس أل عن سيب 
اللاف» وأن يكون لنا رأي فيه. 

: أيها الرجل. . تشير شؤونًا خطيرة؛ عاقبة البحث 
افيها وخخيمة. 

: هل تريد أن تدهور الناس؟ 

: بالله عليك. . العب بهذه الشؤون الممزعة بعيذا عنا. 
من نحن حتى نسأل عن سبب الخلاف بين وزير وخليفة 
الضروري بالنسبة لنا هو الخبز والأمان لا سبب الخلاف 
: أي والله؛ هذا كل شيء. . الخبز والأمان 

: سلامة أولادنا أغلى من الدنيا كلها . 








(دائتا هادئ اللهسجة والقا من نفسسه) وح الله 
لاأخالقكم الرأي . . ولكن طريق الخبز والامان وا أسفاه 
يمر في هذا السؤال. 

(سعد الله وتوس. 1919٠‏ ط 01493 1 162 -194) 


ضلة 


فم بين الرجال الذين يمثلون أهالي بغدادء ص المؤلف الرجل الرابع 
نلهجة تخاطبية ميزة أسلويبًا عن لهجة سائر أهالي بغداد؛ رجالاً ونساء ممًا 
وائمة الأملوبية البارزة تلهحة الح[ الرابم هذاهي بدء كلامه في معظم 
الأسيان» ويشكل بارز جد في ظهوره الأول الذي يعرضه النص المقتطف هناء 
بعبارة التأييد والقسم «أي وحق الله»» ومن ث مّاستبدالها شينًا فشيئًا ومع تقدم 
المسرحية بعيارة القسم فقط «وحق الله" والتمايز اللهجوي الأ-لموبي هذا هو 
بالطبع علامة مسرحية حسية على تمايز موقف الرجل الرابع عن سائر مواطنيه . لكنه 
يقوم أيضًا بوظيفة أخرى: فهر يهب الأرضية الضرورية ليتبح لمحدثي الرجل الرابع 
أن يسخروا منه بتقليد لهجته؛ اقتباسًا وأسلبة ممّاء وليساعد المتفرج على إدراكه 
الفوري أيضًا . 
فإذا وضعنا جانبا حالات التقليد البينة جد في بدء هذا النص؛ والقائمة فقط. 
على الاقتباس» كما هو الأمر مثلاً في الرد الأول على الرجل الرابع (س4) 
والذي نوهت بوقعه الساخر أيضًا ملاحظة المؤلف الإخراج فإننا نلاحظ أن 
النص لا يخلو من محاولات تهكمية أخرى . غير أنها خفيّة إلى حد ماء لا تقوم 
على اقنباس علني وصريح: إنما على ما هو أقرب إلى الأسلية المتداخسلة بالاقتباس ٠‏ 
علاوة على أن الملاحظات الإخراجية لا تثره بها. وهذا ما بنطيق بادئ الأمرء 
وبشكل مبسط ومصمّر على ر دا مرأة الثانية هذا؛ 
أي واللهء هذا كل شيء الخبز والأمان. (س74). 
فما إن نقرأ هذا الر د الموجه إلى الرجل الرابع حتى يتتابنا شعور بالضحكء 
ذلك أن عبارة أي والله؛» هي اقتباس مؤسلب ساخر للعبا التي يعرف بها 
الرجل الرابع» وهي «أي» وحق الله:». فالتركيب واحد هنا وهناكء ومبني على 
ركنين أساسيين: أداة الجواب والتأبيد «أي؛ المقتبسة حرفيا والتي تسبق القسمء ومن 
ثم هذا الأخير الذي يبدأ في الحالين بواو القسم وينتهي باسم الجلالة «الله؟. 











عاك 


وما يؤكد أن عبارة المرأة #أي والله؛؛ هي؛ على حدوديتها: اقتباس مؤسلب 
ساخر للهجة الرجل الرابع هو أن هذا الأخير رد على سخرية المرأ بأخرى أقوى 
وأشمل فمع أن الرجل الرابع لم يتناول الكلام مباشرة بعد تهكم المر اليةء وأن 
شخصين آخرين؛ المرأة الأولى والرجل الثاني: فصلا بين تهكم المرأة وبين جواب 
الرجل الرابع؛ وأن جوابه هذا استعمل صيغة المخاطب للمذكر الجمع وليس صيغة 
المخاطب للمؤنث المفرده فإن ما ورد في هذا الجواب 
وحق الله لا أخالفكم الرأي . .. ولكن طريق الخبز والامان والأسفاه مرفي 
هذا السؤال (س؟87 -44 ) 
يبدو را صريسًا على كلام المرأة الثانية الساخر: 
أي والله؛ هذا كل شي». . الخيز والأمان. (س88) 
وأول ما نستدل على ذلك من اقنباس جواب الرجل الرابع الاسمين المحورين 
المعطوفين في كلام المرأة وهما «الخيز والأمان*؛ وجعل كلامه كله يتمحور يدوره 
حولهما. غير أن الاقتياس هذا ليس سوى الانطلاقة الأولى والبارزة في عملية 
تخاطبية تهكمية أكثر اتساعًا وتتحقق بالأسلبة الساخرة فما إن اقتبس الرجل الرابع 
الاسمين المعطوفين «الخنبز والأمان؛ وأدخلهما في تركيب أول: «طريق الخبز 
والأمان»: حتى الحق به آخرين قريبين إيقاعًا من الأول» وذلك عن طريق اشتراك 
التراكيب الثلاثة» في مقاطعها الصوئية الأخيرة» بحرف مل واحد : «الألف؟؛ وكما 
يمكن إبراز ذلك من خلال هذا التوزيع التيبوغرافي لكلام الرجل الرابع : 
لكن طريق الخبز والأمان 
واأقاء 
يفي هذا السؤال. 
فمحاكاة كل من دوا أسفاه؛ وهيمرفي هذا السؤال» الإيقا: 
للتركيب الذي يحتوي على المقتبس «طريق الحبز والأمان» تبدو 
المتبس منه والمحاكى: علاوة على أن التركيب الاعتراضي 






















التهكمي الصريح 


لمماك 


عاء؟ أقحم بين المند إليه؛ التركيب الأول المحاكى: وبين المسند «التركيب 
النانث اء الذي يحاكي الأول شكلاء ويقدم إجابة عليه مضمونا 

بانطيع . ان السخرية التى تننج عين الأسلبة في جواب الرجل الرئيع تطال كلل 
أهالي بعداد المتحاورين ٠.حه؛‏ وربما أيضا كل من ينف في صفهم ويتتمي إلى 
مستوى تخاطبي أعلى» مستوى تخاطب زبائن القهوة المستمعين في حكاية المملوك 
جابر؛ وذلك عبر تقديات متعددة لا مجال لتفصيلها هنا. إنما ما رأيناه بظهر جيدا 
كيف أن الافتباس والأسلبة القائمين على علاقة حضور بين طرفي الأسلبة: 
الشخص المحاكى والشخص المحاكي: يلعبان دور مهما في تفاعل الشخوص وفي 
تحريك الحدث وبلورة الرؤية؛ كما أنهما يضعان متلقي النص في موقع يساعده على 
إدراكهما بسهولة . وهذا أمر يصعب توفره عندما لا تكون هذه التقنبات التخاطبية 
قائمة على علاقة حضور بين طرفي العملية: وبقدر أكبر من الصعوبة أيضً عندما 
تذهب أبعد من ذلك وتكون قائمة على علاقة غياب مع الكلام المحاكى 


؟- الأسلية اللهجوية القائمة على علاقة غياب مع الكلام المؤسآب 

تكون الأسلية اللهجوية قائمة على علاقة غياب مع الكلام المؤسلب 
والمحاكى عندما لا يقدم النص تموذجًا عن هذا الأخير وهي أيضا على درجات . 
فقد يكون المؤسلبة لهجته شخصا من شخوص النصء وقد لايكون ذلك حصرا. 

ففي الحال الأولى. تحدث الأسلبة عندما يحاول متكلم على شخص ما أن 
يحاكي في كلامه على هذا الشخص السمات الأسلوبية البارزة التي تعرف بها لهجة 
٠‏ ودون أن يكون قد سبق له أن أسند الكلام إلى شخصه هذاء وترك له 
فرصة التعبير المباشر وبلهجته الخاصة وبالطيع» يكرن الشخص المؤسلية لهجته في 
مثل هذء الخال شخصًا تمطيّاء كأن يكون قاضيا أو محاميًا أو عانًا أو شاعرا أو دجالاً 
أو مشعودًا. . فمعرفة متلقي النص بهوية من يدور حوله الكلام تساعده على أن 
يستشف من هذا الكلام بعض الخصائص الأسلوبية الملتصقة بالهوية هذه؛ وأن يرى 
بالنائي في هذا الكلام أسلبة للهجة المتكلّم (بفتح اللام) عليه: على أن تساعد 





لحم 


المتلقي ثقافث على إدراك الأسلية النص التالي لعبد السلام العجيلي (النص 
الحادي والثلاثو) يقدم لنا مثالاً بسبطًا على ذلك 


النص الحادي والثلاثون 
لامفر لنا إذن من أن نعد السيد حسين وأمثاله فثة رحيمة بين المشعوذين 
إذا ما قارناهم بالفشات الأخرى . من هذه الفئات الأخرى مدعو المشيخة الذين 
يكورون على رؤوسهم عمامات ضخمة ويديرون بين أصابعهم سيحات 
طويلة. يأتيهم مصاب بحمى مترافقة بألام اللناصل وتورمها دليل إصابة 
بالرثية الحادة فيحتجزونه ليتلون عليه العزائم ويطلفون حوله البخور؛ إلى أن 
يتجاوز المرض مرحلة الحدة إلى الإزمان؛ مثلقًا المفاصل مفقر الدم مضيقًا 
صمامات القلب أو ملهبًا شفافه. ومن هذه الفئات امرأة اسمها سارة 
اختصت في محيطنا بإخراج «الواجعة؛ من العين. 
(عبد السلام العجيلي . 15104 صن 006 
ففي النص اللأخوذ منه المقطع السابق» وهو واحد من نصوص عيادة في 
الريف ويحمل عنوان «والدجالون درجات. . .181/8 ص 404-191 
يستعرض الكاتب نماذج متعددة من دجالي الريف ومشعوذيه . وفي المقطع المقتطف 
هنا من هذا النص؛ يدور الكلام على مدعي المشيخة؛ ومن ثم بنتقل إلى مموذج 
جديد: امرأة تدعى سار وفي الأسطر اللخصصة لمدعيّالمشيخة» لانرى هؤلاء 
يتناولون الكلام أو ينطقون بتمتمة ما أو بتعويذة. ولكننا تحس؛ ونحن تق رأ هذه 
الأسطرء أن هناك شبه أسلبة ساخخرة للشمتمات والتعاويذ والعزائم الني يشفي بها 
مدعو المشيخة مرضاهم . 
قلنا اثسبه أسلبة» وليس «أسلبة» لآن الأسلبة ليست بيئة كما يجبء وقد 
لايكون الكات قد أعارها كل اهتمامه إنما تحوير بسيط في النص يبرز معالمها 
فإننا نلاحظ أن هناك شيمًا من الإيقناع الموزون المسجع في أماكن متعددة: 
ولاسيما في البده: 












لماك 


ن هذه فلفنات الأخرى 
متمرائتيئة 
روك ةن رس ييه 


ب رن بين أصابعهم سبحات طريلة» 


متلما المقاصل 
عفر الدم 
مضيفًا مسامات القلب 
أو ملهبًا شغاقه 
فاذا حورن قليلاً في الجملة التي تتنوسط ما أتى في البدء وفي النهاية وبدلاً 
ما ورد قي النص: 
يأتيهم مصاب بحمى متراققة بآلام المفاصل ونورمها دليل إصابة بالرئية 
الحادة فيجنجزونه لينلون عليه العزائم ويطلقون حوله البخور إلى أن يتجاوز 
امرض مرحلة الحدة إلى الإزمانء 
تتغبر» 
بأنيهم مصاب بحمى مترافقة بآلام المفاصل 
فيحتججزونه لينلرن عليه العزائم 
ويطلقوت حوله البخور 
إلى أن بتجاوز المرضى مرحلة الحدة٠‏ 
ومن ثم نعيد كتابة المقطع كمابلي 
من هذه الفناث الأخرى 
منامر 
الذين يكوزون على رؤوسهم عماماث ضخّمة 
ويديرون بين أصابعهم سبحات طويلة . 


لما 


يآتيهم مصاب بحمى مترافقة بألام المماصل 


فيحتجزونه ويثلون عليه العزائم 
ويطلقرن حرله البخور 

إلى أن يتسبارز امن مرخلة الحدة 
متلا للفاصل 

مقر الدم 

مضيقًا صمامات القلب 

ملهبًا شقافه 





فتجد أنفسنا أمام كلام شبه موزون ومسجع يحاكي بإزقاء » ٠٠‏ يتناهى إلى سمعنا من 
تمتمات وعزائم المشعوذين الذين: ما إن يصلوا إلى المرحلة الأخيرة من شعوذتهم ٠:‏ 
حتى تضيق أنفاسهم ما بتمتمون فلا ييقى من هذه التمتمات سوى إبقاع لاهمث 
كالذي ختم به عبد السلام العجيلي كلامه . 
.بالطبع: لو لم يركز النص على شعوذة مدعي المشيخة التي مر ضرورة بتلاوة 
العزائم: لكان من الصعب على القارئ أن يستشف مما أتى به وجود نواة أسلبة 
ساخرة لهذه الشعوذة. فعلاقة الغياب التي تجمع بين الأسلية والنمرذح المؤسلب 
هيء والحال هذهه خفيفة الوطء إلى حد ماء ومقارنة مع حالات لايذكر النص فبها 
اللحاكى أو المؤسلب» وتتطلب من المتلقسي مزيدا من الثقافة والانتباه. ونعود 
من جديسد إلى مغامرة رأ س ا مملوك جابر لنرى واحدة من هذه الحالات (النص 
الثاني والدلانين). 
التص الثائي والثلاثون 
١‏ (يعم الصمت أوقانًا مديدة. ثم يبهض الرجل الرابع من بين 
القتلى ٠‏ ويقف قرب الحكواتي . بد ققيل انظهر زصرد في 
الطرف الاخسرء قيناولها المكواتي رأس المملوك جبائر 
تححضنه, وتقيله. ويحبركات بطيئة كالطفرس ؛ يخدم الثلائة 
عحهكء 


0 من الزبائن. تتوسطهم زمرد التي تحمل الرأس بين يديها 
ووراءهم كوم الجحث..) 
الجميع (ممًا إلى الزبائن والجسمهور) من ليل بغداد المسيق 
نحدئكم . من ليل الويل وا موت والثث نحدثكم. 
تضولون. . فختار يكسر بعضه. . ومن يتزوج أمنا نناديه 
عمنا. . لا أحد يستطيع أن يمنعكم من أن تقولوا ذلك . لكل 
ل واحد رأي . وتقولون. . هذارأينا. 
لا أحد يستطيع أن منعكم من أن تقولوا. هذا رأينا. لكن 
إذا التفتم يومّاء ووجدتم أنفسكم غرباء في ييوتكم. 
الرجل الرايع : إذا عضكم الجوع ووجدتم أنفسكم بلا ييرت . 
لابين : إذا تدحرجت الرؤوس؛ واستقبلكم الموت على عتبة 
صبح كتيب 
الجمرعة : إذا هبط عليكم ليل ثقيل وملي* بالويل 
الاننسوا أنكم فلتم بومًا 2 
افخار يكسر بعضه. . ومن بتزوج أمنا نناديه عمنا . 
7 من ليل بغداد العميق نحدئكم. 
من ليل الويل وا موث والحثث نحدثكم. 
(سعد الله وتوس. +149. 211443 صن11؟ -518) 
فما إن نتلقى هذا المقطع الجماعي الأخير من حكاية المملوك جابر؛ حنى 
يُخيل إلينا أننا أمام نبرة نبوية تحاكي ما ينطق به مصطفو الله وأنبياؤه . صحيح أن 
الإخراج اج المسرحي الذي أزاده ونوس (س١‏ -) ارت ما لطع ادر بقع 
ملفيآمام جر طفوسي ويهيعه بالثالي لابه إلى اطع الغيبي لهذه الكلمة 
الاخيرة من المسرحية» إلا أن هذا الإخراج ليس سوى أسلبة سيميائية مسرحية ترافق 
الأسلبة اللهجوية -النسانة التي نحن في صددها ولا تنوب عنها. والأسلبة 





مك 





اللهجوية هذه قائمة على علاقة غياب مع المؤسلب المحاكى؛ ذلك أن 
شخوص المسرحية لم يقدم صراحة بصفته نبيًا أو مصطفى. وإن كان ونوس قد 
اصطفى الرجل الرابع بشكل زئيسي . ومن ثم الحكراتي ومنصور؛ لينمنعو: ببصيرة 
نافذة في النظر إلى معطيات الأحداث والشاريخ ؛ كما أن أي مى نافذي البصيرة 
هؤلاء لم يسبق له أن بئى كلامه على خنصاتئص أسلوبية كالتي ستراها الآن إلا 
العكس قد يكون الأصح هنا فأسلبة هذه الكلمة الأخميرة التي تأتي على لا 
ايد مت ا لزي د 
المسرحية وجماليتها بالدرجة الأولى. هذه الأسلبة الني تماكي كلام الأنبياء هي التي 
تفي ويشكل رجعي؛ عيني المتلقي لكي برى في بصيرة الرجل الرابع 
ية 





ولكي ندرك جيدا مقومات هذه الأسلبة: سنضطر هنا أيضًاء لاإلى تخوير 
بعض الجمل» كما فعلنا في نص عبد السلا. م العجيلي السابق» إنما فقط إلى حذف 
ماهو غيل على هله الكمة قدت قا يئر مل : «تفولون فخار يكسر 
2 . فإذا حذفنا هذا الدخيل تصبح الكلمة المؤسلبة على الشكل التالي: 

1 من ليل بغداد العميق تحدثكم 

من ليل الويل وا موت والجثث نحدثكم 

ع6 

إذا التفتم بوسّاء ووجدتم أنفسكم بلا يوت 

إذا تدحرجت الرؤوس» واستقيلكم اموت على عتبة صبح كنيب 
3 إذا هبط عليكم ليل ثقيل ومليء بالويا 

لاتسوا أنكم [. ..] 

من ليل بغداد العميق نحدثكم . 
1 من ليل الويل والموت والجثث نحدثكم . 


وإننا نلمس الآن عن قرب أهم السسمات الأسلوبية الم .هذا الم 
أسلبة لكلام الأنبياء تين 





للك 


فصاحب السيرة لا يبدا كلاء» قبل أن بقدم هويته وينوه بالسلطة التي تخوكه 
فول ماب بد قوله أء التي اصطفته لهذا الغرضء كما أنه غالبا ما يختم ثبوته بالتنويه 
قود . هداما فعله هنا أيضا متكلمر سعد الله ونوس٠‏ عندما نسيوا صوتهم إلى 
ليل يغداد العميى ني بدء دلامه_ (س١-2)‏ وفي تهايته معا(اس/4-1 وفق 
المقطع المحو ) 

وفي الننويه يسلطته» لا يني نذير الله من التذكير بصفته هذه ومن التركيز 
عليها. وهنا أيضًا كرر رجال سمد الله ونوس تقديم هوبتهم مرتين متشالبتين 
ومتناميتين في أول كلامهم؛ ومرنين أخريين في آخره 

نبوة. حصرّاء تنطلق في معظم الأحيان من علامات الأزمنة لترسم إطار 

الحدث الذي تنبى به؛ فتستعمل في ذلك تتابع جمل شرطية بية؛ وتأني من لم 
ز الحدث المحور . وهنا أبضا لجأ ندر سعد الله ونوس إلى تراكم 
جمل شرطية تبدأ ب«إذا (س1- 0) ومن ثم برزوا الجواب (س7) . 
فهذه الأسلبة القوية التي حاكى بها ناقلو كلمة ا مسرحية الأخيرة خطاب 
ا والتي ذ «نها من خيوط التاريخ, ببنتها على قراءة أحدا 
نبّرة» هذه الأسلبة تقيم بشكل رجعيء كما نوهناء تطابقا كليًا بين بصيرة الأنبياء 
ويصيرة من يحسن قراءة معطيات الازمنة والتاريخ . 

وإننا لثرى أن الأسلبة تقوم هنا بوظيفة مغايرة لما رأيناه في الحالات السابقة 













راعة 





للمؤسلب للحاكى ويضفي على نفس بالاي 








نعتقد أن ما بسط أعلاه يعطي فكرة كافية عن مفهوم الأسلبة اللهجوية وعما 
يزه عن الأسلبة بشكل عام. المفترض أن بم 5 

وما رأيتاه يظهر أيضًا أن الأسلبة اللهجرية أنها في ذلك شأن كل أسلبة؛ ليست 
على درجة واحدة: كم ونوعًا مما وأنها تتطلب من القارئ والمتلقي قدرًا كافيًا 





ننه 


للل بيب 0 


من الانتباه والتركيز» والثقافة أيضنًا ولابددهنا من إعادة التثريه بأن مقهوم الأسلية 
اللهجوية هو مفهوم بختيثي بالدرجة الأولى: وجوهري في خوارية بختين. ولقد 
أشار إلبه بالتسمية الروسية الموازية لننسسسة الفرنسية 11509نهوا !لزنو والإنكليزية 
0106 |الااة؟ وهي التسميات ذاتها التي تطلق على أي 21:1 كانت وعندما لا 
تكون لهجوية حصرا. وإذا لم بر بختين ضرورة أن يبرز» اصطلاحًا وتسمية؛ ما 
ييز الاسلبة اللهجوية عن الأسلية بشكل عام» وكما فملنا نحن بإلحاق النت 
«لهجوية؛ بالاسم «أسلبة» في التسمية : «الأسلبة اللهجوبة»: ذلك أن منظور بختدن 
الأساسي هو حوارية اللغة الروائية وتعدد لغاتها. ويمترض بذلك تلقائيًا أن الأسلبة 
التي يتكلم عليها لابد أن تكون أسلبة الخصائص التي يعرف بها هذا المتكلم أو ذاك . 
لذا شدد كثيرا على الفارةى بين ما هو أسلبة مباشرة أو أسلوب مباشر وبين ما هو 
أسلبة لذلك المباشر ينوم بها آخسرء وتكون بذلك الأسلبة التي تعنيه أي أسلبة 
لهجوية. كما أنه لجا إلى تسمية أخرى تنضمن في أصلها البوناني -اللاتني 
مايفترض أسلبة لهجوية؛ وهي النسمية التي توازي «0816تهم؟ الفرنسية 
وريدم الإتكلسز والتي تعني» في أصلها اليونائي -اللاتيني» «الغناء 
الهامشي»؛ ومن ثم مسجاز الغناء اللقلد - المحاكي* لأن هذا الغناء الذي كان يقدم 

, لات الرسمية كان يقلد تقليدا ساخرا أغاني كبار الشعراء 
ب تبط مفهوم ما يدعى تدم بالحالات التي يكون فيها التقليد 
ساخرا فظا ويطال أمورا رفبعة إلى حدما وبختين يستعمله أيضا بالمعنى ذاتهء أي 
عندما نكون الأسلبة أسلبة ساخحرة (نحيل القارئ هنا إلى دراسات بختين حول 
نظرية الرواية» © -أ ولاسيما ترجمة يوسف حلاق لبعض منهاء 1884). 

. وعلى محاولتنا أن نفي فكر بختين حقه في كلامه على الأسلبة اللهجوية» 
وأيضًا في كل ما يتنمي هنا وهناك إلى الشراكيب الهسجيئة بأن ما عرض هنا 
ليس مفصلاً ومبوبا ومدققًا لغوياء وبالشكل الذي قدم فيه لافي دراسات بختين 
ذاتهاء ولافي دراسات غربية أخرى, 

















والأدباء. لذا ار: 











7ك في بناء النس ودلالت(؟) سم1. 


نمع على حالاث أسلبة لهجوية أشسل مما رأينا وتطال عملا 
٠‏ وذلك عندما يحاول كاتب ما أن ييني 





:- بخامله . قصيدة أو قضة أو مقالة 
سب امل على خصائصي أسدوية ع ف بها تمط أدبي معين أو هذا الكاتب أو 
اث وبلتفى مثل هذء الأسلبه مع ما يدعى ب«القاص ؛ أرالتناصية» 
:16 السااحعاعاو!ء في الفرنسية. و *لاالسادعع101؛ في الإنكليزية): وتشكل 
ادا أساسيًا في هذه اهيم الني لا مجال للتطرق إليها هنا . إما ستقدم قراءات 
المصل الثالث من هذا الكتتاب نموذجا من مثل هذه الأسلبة» وذلك في قراءة قصة 
زكريا نامر التراب لنا وللطيور السماء؛ ومقارئة مع قصة عبد السلام العجيلي 
الأجل (الفقرة 5 -؟). 





لوك 


4-7 خاتهة: بناء النص التخاطيي , ثاب الأنواع الأدبية 

بقي لنا ني نهاية هذا الفصل. وبعد دراسة نظم النص النخاطبي العام 
وغ إوحداته والتقبات التي تتح عنه. ان شط يعفر الشرابت 
العامة في ما يخص الدور الذي يلعيه هذا النظم في تمايز الاتراع الادبية: أي في 
تحديد البناء العام الذي بموجبه ينتمي النصى إلى هذا النوع الأدبي أو إلى ذاك. وكما 
لاحظنا في فقرات متعددة من هذا الفصل . إن الأمر يرتبها ارتياطظًا و بالشكل 


الذي يتحقق فيه المستوى التخاطبي الأول 








١-4-9‏ أشكال تحقق المستوى التخاطبي الأول وهوية النص الأدية 

رأينا في دراسة طرق الانتتقال من مستوى تخاطبي إلى آخر أن المستوى 
التخاطبي الأول. المستوى الذي يكون فيه قطبا الخاطب كلا من المؤلف ومتلقي 
النص» قارثًا أو مستمًا أو متفرجاء أن هذا المستوى الأول لا يبرز دائما إلى الوجود 
لسائياء ببعده التواصلي المباشرء أي أنه لايمر ضرورة باستعمال الكلام وفق القواعد 
المعو . ولاحظنا أن الطريقة الثي يتحق فييها هذا البعد التواصلي المحض 
تأخذ ثلاثة أشكال رئيسية فققد يكون تحققًا لسائًا تام وقد يكون شبه لساني . 
وقد لايكون لسانيا على الإطلاق ويلزم السيههائي غير اللساني . علمًا أنما يشهد 
هنا التسقق اللساني أو شبه اللساني أو السيمياني ملازم دائمًا لحضور بلاغي ينطي 
الت يأكمله. كما تعارفنا على الإشارة إلى مركزية المستوى التخاطبي الأول وإلى 
كونه البؤرة الإبداعية التي تولد النص وكل ما فيه . فتكون بذلك أشكال تح_قق 
المستوى التخاطبي الأول الثالية: 








حٍِ التحفق البلاغي -شبه اللساني 

- التحقق البلاغي -السيميائي 
على أن لا ينظر إلى النعت الثاني في كل من التسميات |! 
ذلك أنه ليس من تكافق أو تساو بين ما يشير إليه كل من | 






نه 


أر شبه لساني أو سيميائي هو موضعي أما البلاغي فيشمل نظم النص بأكمله؛ كما 
ردنا مرارا. وحضوره مفترض دائما . وهذا ما سيوفر علنيا الإشارة إليه نسمية في 
كل شاردة وواردة من الاستنتاجات المستنبطة هنا 

وكما سنرى» إن معظم الأنواع الأدبية تنبثز من أشكال التحقق هذه. وتتفرع 
وتتطور في داخخلها وفي توظيفها بهذا الاتجاه أو بذاك 





-١‏ الأنواع الأدية التي تسمايز في الانشقال من البلاغي -اللساني إلى 
البلاغي -السيميائي 
إن الانتقال من نصوص يتحقق فيها المستوى التخاطبي الأول لسائيًا إلى 
أخرى لانشهد هذا التحقق ويكون بالنالي سيميائيًا. هو انتقال حاسم وجوهري 
في أبرز تمايز عرفته الأنواع الأدبية : إنه التمايز بين النصوص غير المسرحية الني 
لايتطلب تلقيها عرضًا يكون وسيطًا بين قطبي الإبداع والتلقي» وبين النصوص 
المسرحية التي تمر ضرورة بالعرضء أو القابلة شكلاً له . إنه التمايز بين ما أشارت 
إليه البلاغة الإغريقية ب«السردي» و«الدرامي». 
تنتمي إلى الفثة الاولى النصوص العلمية على أنواعهاء والنصوص الأدبيا 
السردية والوصفية والتحليلية والشعرية غير الخطابية وغير القائمة على مناجاة آخر . 
إنها النصوص التي يبدأ التعبير اللمساني فيها على مستواها التخاطبي الأول؛ وهو 
تعبير نحوي كامل» يغطي دلاليًا بناء النص من أوله إلى آخره» دون أن ينفي ذلك 
إمكانية تضمن هذا المستوى التخاطبي الأول مستويات تخاطبية أدنى . 
تنتمي إلى الفثة الثانية النتصوص المسرحية؛ بالمعنى الحصري للكلمة؛ وكل ما 
يندم عرضا . وأيضّاء النصوص الخطابية وما يقترب من الصلوات والابتهالات 
ومناجاة الذات أو الآخرء شعرًا ونشرًا؛ وهي النصوص التي وصف بناؤها أعلاء 
بأنه بناء تمسرحي (الفقرة 01-1-1 .)1١‏ 








كلك 


والقارق بين النصوص المسرحية حصرا وبين التصوص المبنبة على التمسح 
هو أن الأولى طويلة نسي ومتعددة الفصول والمشاهد والشخوص. وتتصف بتتالي 
أو بتعاقب وحدات تخاطببة تشمي إلى مستوى تخاطبي واحد وي بصوصض 
مؤسلبة سيميائيًا وذات طبقات متعددة في سبمبائيتها. أما الثانبة فهي قصبرة إلى حدً 
ماء تتألف من مشهد واحد يدور بين شخصين أو فريقين. ونادرا ما نشهد تبادل 
الحديث أو تتالي الوحدات التخاطبية التي تتنمي إلى مستوى واحد؛ فبقتصر 
الكلام في معظم الأحيان على المتكلم البادئ. وهي غير مكتوبة أصلاً للعرض 
المسرحي ٠‏ وبالتالي غير مؤسلبة سيميانيا. وتحاكي في سيميائيتها عفوية التخاطب 
البومي والمناجاة. 

وسواء كان النص مسرحيً أو مين فقفط على التمسرح» فإن ما يجمع هاتين 
الفنتين من النصوص هو أن التعبير اللساني فيها يبدأ على مستواها التخاطبي الثاني 
وليس الاول. ومن ثم بتدرج إلى مستويات أدنى . 


1 الأنواع الأدبية التي ينصف مستواها الشخاطبي الأول بتحقق 
بلاغي - شبه لساني 

الواقع. إن هذه الأنواع ليست على تعدد السابقة ورواجها. وأهمها روايات 
الرسائل التي راجت في فرنسا في الفرن الثامن عشرء حيث تتألف الرواية أو العمل 
الأدبي» وهو سردي في معظم الأحيان» من تتابع رسائل تتبادلها الشخوص . فهذه 
الرسائل نتوضع بدا من المستوى الشخاطبي الثاني . أما الأول الذي بربط ين 
الرواني» أو صاحب العمل وبين القارئ فيقتصر لسانبًا على ذكر رقم الرسالة قبل 
إدراجها في متن العمل الأدبي. وقد يتتمي أيضا إلى هذا المستوى التخاطي الأول 
ذكر كل من المرسل والمرسل إلبه في أعلى الرسالة؛ وتاريخ الرسالة ومصدرها في 
أسفلها. ولكن هذا الأمر ليس قاطمًا لآن المرسل يقوم به عادة. على كل سواء 
اقشصر الأمر على ترقيم الرسائل فقط. أو تعداء إلى التنويه بمصدر الرسالة 
وبشاريخها وبهوية المرسل والمرسل إليه؛ فإن كل هذه الأمور لا نصاغ بجملة 


اواك 






د نه ثامةه ويعبّ عنها نقط بداربقة شبه لسانية . كما أظهرنا ذلك أعلاه (الفقرة 


اعسلىم 





ينصف مستواها النخاطى الأول بتحقق شبه لا 
ولكنها ليست موضوعة أصلا تثتابة وليست أدبية بالمعنى الحصري. فهي شفهية في 
معظم الاحيان. من ثم تمد للنشر وتحوك إلى نصوص مكتوبة: إنها نصوص 
اللقابلاث والتحقيقات الصحافية: وإلى حد ماء ندوات الطاولات المستديرة 
وتقدم المقابلة: في مثل هذه النصرصء بشكل حار بين سائل ومجيب . وهذا 
الحوار ينتمي إلى المستوى التخاطبي الثاني . أمَا الأول فيقتصر على كلمتي دسؤال؟ 
وهجراب' اللتين تُختزلان نباعًا بالحرف دس» وبالحرف «ج*: فيسبق الأول منهما 
اكلام السائل والثاني كلام المجيب. 
وتأليف النصوص المسرحية يسلك أيضا طريقا شبه لساني في تحقق مستواها 
التخاطبي الأول: ولكن باتجاه معاكس لاتجاه المقابلات ‏ فالكتابة تسبق هناما 
سبعرض ويلقى شفويا . ولقد توقفنا ملي عند الخصائص شبه اللسانية لهذا التحفق 
(الفقرة 1-1-5-7). 
وكما نلاحظ؛ وإذاما إستشنينا أدب الرسائل؛ إن النصوص التي يشهد 
مستواها التخاطبي الأول تحققا شبه لساني هي نصوص وسبطة بين حال وأخرى, 
فإمًا أئها تنتج عن تحويل النص الحواري الشغهي إلى نص مكتوب؛ وتكون بذلك 
الوسيلة التي تسمح بنشر هذا الحوار وتلفيه قراءة! وما أنها تكتب وتنشر بهدف أن 
تحول إلى عرض مسرحي وأن تبقى ذائمًا طوع هذا التحول 























7-4-1 تشعب الأنواع الأدبية داخل السمايز النائج عن البناء التخاطبي ٠‏ 
وترابطا مع نظم النص الإحالي 
داخل التمايزات الرئيسية السابقة:٠‏ تتشعب الأنواع الأدبية» هنا وهناك؛ وقق 
معايير مختلفة؛ وعلى رأسها نظم النص الإحالي . 
وا 


ففي الأجناس غير المسرحية؛ يتنمي النص إلى البحوث النظرية المحضة أو 
إلى أدب الحكم . إذا سيق كليً على منحى الإحالة المطلقة 

وبتتمي إلى السرد التاريخي. أو إلى السرد الأدبي المحاكي للتاريخي زؤابةا 
أو قصة؛ إذااسيق على منحى الإحالة المقيدة اللاإشارية 

ويصبح أقرب إلى أدب البوميات وإلى نصوص الأخبار اليومية» المقروءة 
والمسموعة . إذا أخذ السرد منحى الإحالة المقيدة الإشارية 

الوصف المقبد الإشاري يؤدي إلى نصوص تتكلم على واقع معاش: 
جغرافياء أو اجتماعيًا أو فردي) . 

البحرث العلمية بة على تعاقب الإحالة المطلقة والإحالة المقيدة هي بحوث 
تقرن العرض النظري بالتطبيق وإعطاء الأمثلة ٠‏ وتسلك طريق الاستتاج القياسي 

البحوث العلمية ١‏ أ ب المقيد» ومن نَم تلح به المطلق . هي يحرث 
تسلك طريق الاستقراء القياسي وتنشى القواعد والمباد, ” 

التصوص السردية التي نشهد تعاقب الإحالة المفيدة الإشارية والإحالة 
المقيدة اللاإشارية هي نصوص تفيد اتعليل الوثائقي . 

النصوص المسرحية؛ من جهتهاء أوالثي تشهد التمسرح هي نصوص 
إشارية إنشائية. فإدخال السرد التاريخي اللاإشاري على النصوص المسرحية 
بلعب دورا كبيرا في خلق ما يدعى ب«المسرح الملحسمي » وتمايز عن المسرح 








الكلاسيكي الدرامي . 

ع القصيرة على التمسرح تقشرن بالتعليل والإقناع وإعطاء 
جح ؛ إذا ما اتتقلت من امقنبد الإشاري- الإنشائسي إلسى المقيد اللاإشاري 

والى للطلق . 0 
وروايات الرسائل تنسم هي أيضا بهذا الطابع أو بذاك وفقًا للت 

اس أبع أو بذاك وفقًا للمنحى الإحالي 


لقق- 


نالتخاطب مراسلة بين الشخوص هو مبدئبًا تخاطب إشاري -إنشائي؛ أي 

ان الرسالة تبدأ ضرورة في معظم الأحبان بالإحالة المقيد: ية 

ايه للشادلة بين الشمخوض أخباراً شخصية محضة: وتسرد أحدانًا تعيشها 

النشخوص بوما بعد يوم» ناق الرسالة بمعظهما على منحى الإحالة 

الام تفعرت ليف بطي اناي وهذا هو حال الروايات العاطفية وامبنية على 
سبدة ار أئنة» بشكل عام , 








أما إذا لم تكن المسائل الشخصية العاطفية هي الدافع الأساسي وراه مراسلة 
الشخوصء وكانت فقط أسلوبًاتمويهيًا للتفوذ إلى رؤية اجتماعية أو فلسفية أو 
سياسية. . . » فغالبًا ما تبدأ الرسالة بالإحالة الإشارية وتنتقل بعدها إلى 
سرد لاإشاري؛ فتبنى بذلك على تعاقب الإحالة الإشارية واللاإشسارية وعلى 
التعسليل الوثائقي . وهذا هر حال الروايات الفلسفية» ومنها مثلرسائل فارسية 
(دعسمومعم ععجناما) ل نعسوععنحمال. 
5-4-7 التطوير الحديث للسعض الأنواع الأدية في توظيف الاتجاه 
المعاكس لبنائها التخاطي المعارف عليه 
واللافت للانتباه هنا أن الحديث الجذري الذي عرفه أهم نوعين أدبيين انبثقا 
من السمايزات السابقة: وهما الفن الروائي من جهة؛ والفن المسرحي من جهة 
ثانية» أن هذا التحديث قائم بدرجة على توظيف الاتجاه المعاكس لخصائص 
البناء التخاطبي الملازمة لهذا الفن أو لذاك. 
فمن المعروف أن أبرز حركة تهديدية وتطويرية عرفها الفن المسرحي في القرن 
العشرين هو المسرح الللحمي المقعرن باسم بريشت (علمًا أن التسمية ليست من 
وضعه : ماري الياس» حنان قصاب حسنء 14417 ص 405 -411): بدرجة أن 
مفهوم امسرح الملحمي أصبح يتقابل مع مفهوم المسرح التقليدي الغربي بجذوره 
الارسططالية: والذي يعرف بهالمسرح الدرامي». والحال؛ إن عناصر جوهرية 
يقوم عليها المسرح الملحمي مثل كسرالإيهام وإلغاء الجدار الرابع وتقطيع العرض 


يي 














والتشخيص بفواصل سردية توجه مباشرة إلى المتفرج؛ هذه العناصر؛ وهي وسائل 
تغريب أساسية؛ تقوم شكلاً على تحوبل المستوى التخاطبي الأول من نحفق سيمياني 
محض (في بعده التواصلي المباشر) إلى آخر يوفق بين ما هو سيميائي ولساني مما 
أي إن ما هو مصوغ لسانينًا في العرض المسرحي الملحمي لا يتوضع ضرورة بدا 
من المستوى الشخاطبي الثاني فما دون كما هو متعارف عليه في قواعد الفن 
المسرحيء إنما يخالف القاعدة ويتعمد البدء به انطلاقًا من المستوى التخاطي 
الأول فهذا المستوى يعود من جديد إلى الوجود لسانيا. وباتجاه يلتفي به مع ما هو 
على طرف نقيض من الفن المسرحي : الفنون السردية بشكل عام . 

ومقابل ذلكء إن التجديد الذي بلوره الفن الرواني في القرن العشرين 
سلك بدوره طريقا معاكسا لبنائه التخاطبي التقليدي؛ ليلتقي مع ما هو نقيض 
اله: التمسرج . 

فلتد نوهنا بأن الفن الروائي الحديث عرف أيضًا وسائله التغرييية. وواحدة 

من أبرز هذه الوسائل هي القضا. ٠‏ على السلطة السردية الني تقف حاجز 
أو وسيطا بين شخوص الروابة وبين القارئخ. وجعل هذا الأخير يتلقى مباشرة 
ما تعيشه الشخوص من خلال ما تتفوه به والذي يتتمي في أكثر الأححيان إلى ما 
يدعى باتبار الوعي». هذا يعني أن الممستوى الشخاطبي الأول؛ الذي يربط بين 
من الوجود لسانيًا وحوك إلى طبيعة سيعيائية. ولكن ليست 
على غناها المعهود به في النصوص المسرحية: : فالحدث الذي يقف أمامه المتلقي 
هوهنا حدث نفسي -داخلي؛ المجال الذي برعت فيه مثل هذه الروايات. إما 
اختيار, ها القضاء على السرد الوسيط بين القارئ و٠‏ رصء هذا الاختيار يعطيها 
١‏ هتمسرحاء وإن كان التمسرح فيه خفينًا نظرا إلى طببعة المعروض من 
جهة؛ كما نوهناء ونظرا إلى طول النص وغياب الاحتكاك المادي المباشر يين 
الشخوص الساردة والشخوص المسرود لهاء وبالفعل ذاته. غياب تبادل الحديث 
بين الفريقين. ولكن ما إن ثرال هذه العقبة» أو يسيطر عليها بشكل أو بآخر حتى 















اك 


يلير الاسم - بو ضوح وهذا ما حدث فملاً في روابة ثثالي ساروت» طفولة ٠‏ 
الى تخلسا عليها اعلا (الفقرة 5-1-1: )١‏ 


سماد لل اناب الثى تسد أصور السو إلى واحد من شخخوضهها عق بده 
شخوصا أخرى تتاقى الرد وتتمتع بمعالم بارزة 
إن مثل هذه الروايات نظهر أيضا شيا من التمسرحء 
وكسادر الخال مثلا في رواية الياطر حنا مينه . ولكن هذا الأمر لابتم بمعزل عن 
1 سرورة إبراز هوية المسرود له وجعلها متمايزة عن هوية القارئ: 
هذء الأمور تمتم على البطال السارد أن يسوق كلامه على متحى الإحالة الإشارية 
-الإنشائية في مواقع بينة من الرواية: وبالدرجة الأولى في بدثهاء وبشكل منتظم 
بعض الشيء . وهذا ما يرجم بيناء سردي خاص بقطع فيه السرد من وقت إلى 









الفصل الثالث 
آخرء لنطفو على سطح النص عملية التخاطب التي تجمع البطل السارد بالشخوص 8 م 
المسرود لها قراءات تطبيقية في نظم النص 
: التخاطبي -الإحا 


تكشفي هنا باستنباط هذه الخطوط العريضة في ما يخص الدور الجوهري 
الذي يلعيه بناء التص التخاطي العام في تحديد هريته الأدبية» وفي اتدمائه إلى هذا 
النوع الآدبي أو إلى ذاك: وفي دفعه باتجاه. أو باخر؛ وفي ما يخص أيضمًا الترابط 
الحميم بين اليناء الشخاطي والنظم الإحالي في تفرع الأتواع الآدبية وفي تشعبها 
ورسم خصائصها العامة 

ولكن ما أتى في هذا الفصل يظهر جبداً أن أهمية نظم النص الشخاطي 
لانقنصر على هذه الأمور فقط . فإلى جانب كونه المنطلق الذي على أساسه تدرس 
معاني النص كاملة؛ وفي مقدمتها طريقة الإحالة الكلامية وأغاطهاء فهر مسؤول 
عن انبشاق تفنيات متعددة ومتشعية وتلعب دور كبيرا في خصائص النص 


الأسلوبي وفي دلالنه. وهذا ما سنلمسه بمزيد من الرضوح في القراءات ال 
سنتفل إليها الآن تر و ارابك انيه 
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+-1 السعليب السردي والتسوازي ولعبة المرايا في حكاية شهسرزاد 
الأولى , «حكاية التاجر مع العقريت:. وبعض خصائص باء ألف ليلة وليلة 
النص الثالث والثلاثون 
حكاية التاجر مع العفريت 
الليلة الأولى: 

١‏ قالت بلغني أيها الملك السعيد أنه كان تاجر من التجار؛ كشيرالمال 
والمعاملات في البلاد قد ركب يومًا وخرج يطالب في بعضى البلاد فاشتد عليه 
الحر فجلس تحث شجرة وحط يده في حرجه وأكل كسرة كانت معه وثمرة قلما 
فرغ من أكل التمرة رمى النواة وإذا هو بعفريت طويل القامة وييده سيف» قدنا 

20٠‏ من ذلك الناجر وقال له قم حتى أقنلك مثل ما قتلت ولدي» فقال له التاجر 
كيف قتلت ولدك قال له لما أكلت التمرة ورميت نواتها جاءث النواة في صدر 
ولدي فقضي عليه ومات من ساعته فقال الشاجر للعفريت اعلم أيها العفريث 
أنه علي دين ولي مال كشير وأولاد وزوجة وعندي رهون فدعني أذهب إلى 
ببتي وأعطي كل ذي حق حقه ثم أعرد إليك ولك علي عهد وميثاق أني 

20٠‏ أعودإليك فتفعل بي ماتريد والله على ما أقول وكبل فاستوثق منه الجني 
وأطلقه فرجع إلى بلده وقضى جميع تعلقاته وأوصل الحقوق إلى أهلهاء 
وأعلم زوجته وأولاده بماجرى له نبكوا وكذلك جميع أهله ونسائه وأولاده 
وأوصى وقعد عندهم إلى مام السنة ثم توجه وأخذ كفنه تحت إبطه وودع أهله 
وجيرانه وجميع أهله وخرج رغمًا عن أنفه وأقيم عليه العياط والصراخ فمشى 

06 إلى أن وصل إلى ذلك البستان وكان ذلك اليوم أول السنة الجديدة فبينما هو 
جالس يكي على ما يحصل له وإذا بشيخ كبير قد أفبل علبه ومعه غزالة 
مسللة قسلم على هذا التاجر وحباه وقال له ما سبب جلوسك في هذا المكان 
وأنت منفرد وهو مأوى الجن فأخبره التاجر بم جرى له مع ذلك العفريت 
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وسيب قعوده في هذا لكان فنعجب الشيخ صاحب الغزالة وقال ولف يا أخي 
مادينك إلادبن عظيم وحكابتك حكابة عجيبة لو كتبت بالأبر على آفاق 
البصر لكانث عبرة لى اعتبر ثم إنه جلس عنده يتحدث معه فغشي على ذلك 
الناجر وحصل له الحوف والفزع والخم الشديد والفكر المزيد وعصاحب الغزالة 
بجائبه فإذا بشي ثان قد أقبل عليهما ومعه كلبتان سلاقيتان من 
الكلاب السود. 

فسألهما بعد السلام عليهما عن سبب جلوسهما في هذا المكان وهو مأوى 
الجان فأخبراه بالقصة من أولها إلى آخرها فلم يستقر به الجلوس حتى أقبل 
عليهم شيخ ثالث ومعه بغلة زرزورية فسلم عليهم وسألهم عن سيب 
جلوسهم في هذا المكان فأخبروه بالقصة من أولها إلى آخرها وبينما هم كذلك 
رة هاجت وزوبعة عظيمة قد أقيلت من وسط تلك البرية فانكشفت 
بذلك الجني وبيده سيف مسلول وعيوثه ترمي بالشرر فأتاهم 
وجذب ذلك التاجر من بينهم وقال له فم أقنلك مثل ما فتلت ولدي وحشاشة 
كبدي فاتدحب ذلك التاجر وبكى وأعلن الشلاثة شيوخ بالبكاء والعوبل 
فانتبه منهم الشيخ الأول وهو صاحب الغزالة وقبل يد ذلك العفريت 








وقالله: 

يا أيها الجني وناج ملوك الجسان إذا حكيت لك حكابني مع هذه الغسزالة 
ورأيتها عجبية أنهب لي ثلث دم التاجر قال تعم. يا أبها الث 
لي الحكاية ورأيتها عجيبة وهبت لك ثلث دمه فقال ذلك الشيخ الأول اعلم 
ياأبها العفريث أن هذه الخزالة هي بنت عمي ومن لحمي ودمي وكنث تزوجت 
بها وهي صغيرة السن وأقمت معها نحو ثلاثين سنة فلم أرزق منها بولد 
فاخذت لي سرية فرزقت منها بولد ذكر كأنه البدر إذا بدا بعينين مليحتين 
وحاجبين مزججين وأعضاء كاملة فكبر شينًا فشيمًا إلى أن صار ابن خمس 
عشرة سنة فطرأت لي سفرة إلى بعض المدائن فسافرت بمنجر عظيم وكانت 
بنت عمي هذه الغزالة تعلمت السحر والكهانة من صغرها فسحرت ذلك 
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الولد عجلاً وسحرت الجارية أمه بقرة وسلمتها إلى الراعي ثم جتت أثا نب 
مدة طوبلة من السفر فسألت عن ولدي وعن امه فقالت لي جارينك مانت 
وابنك هرب ولم أعلم أين راح قجلست مدة سنة وأنا حرين القلب ياكي الم: 
إلى أن جاء عبد الضحية فأرسلت إلى الراعي أن يخصنى ببقرة مسمينة د 
سريتي التي سحرتها تلك الغزالة فشمرث نيابي وأخذت السكين بدي 
وتهيات لذبحها فصاحت وبكنت بكاء شديدا فقمت عنها وأمرت ذلك الم أعي 
فذبحها وسلخها فلم يجد فيها شحمًا ولالحما غير جلد وعظم فندمت 
على دبحها حيث لا بتفمني الندم وأعطيتها للراعي وقلت له 

اثنتي بعجل سمين فأناني بولدي المسحور عجلاً فلما رأثي ذلك العجل 
قطع حبله وجساءني وتمرغ علي وولول وبكى فأخذتني الرافة عليه وقلت 
اللراعي التني. دع هذا وأدرك شهرزاد الصباح فسكتت عن الكلام 
المباح فقالت لها أختها ما أطيب حديثك وألطفه وألذه وأعذبه فقالت وأين هذا 
ما أحدكم به الليلة اللقا؛ عشت وأبقائي الملك فقال الملك في نفسه والله 
ماأقتلها حتى أسمع بفية حديثها ثم أنهم بانوا تلك الليلة إلى الصباح متعانقين 
فخرج الملك إلى محل حكمه وأطلع الوزير بالكفن تحت إبطه ثم حكم الملك 
وولى وعزل إلى آخر النهار ولم يخبر الوزير بشيء من ذلك فتعجب الوزير 
غاية العجب ثم انفض الديران ودخل الملك شهريار قصره 

الليلة الثانية: 

وقالت دنيازاد لأختها شهرزاد يا أخني أتهمي لنا حدبثك الذي هو حديث 
التاجر والجني قالت حبًا وكرامة إن أذن لي الملك في ذلك فقال لها املك 
احكي» فقالت بلغني أبها املك السعيد: ذو الرأي الرشيد أنه ما رأى العجل 
حن قلبه إليه وقال للراعي ابق هذا العجل بن البهائم كل ذلك والجني يتعجب 
من حكابة ذلك الكلام العجيب ثم فال صاحب الغزالة يا سيد ملوك الجان كل 
ذلك جرى وابنة سمي هذه الغزالة تنظر وثرى وتقول اذبح هذا العجل فإئه 
سمين لم يهن علي أن أذبحه وأمرت الراعي أن يأخذء وتوجه به قفي ثاني برم 
وأنا جالس وإذابالراعي أقبل علي وقال: 
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ب سيدي إني أفول كبا نسر به ولي البشارة فقلت نعم فقال أبها التاجر إل 
لي بنا كانت تعلمث السحر في صغرها من امرأة عجوز كانت عندنا فلما كنا 
الأسى وأعطيتي المج دحلت به عليها فنظرت إليه انتي وغطت وجهها 
وبكت ثم إنها ضحكت وقالك يا أبي قد خس قدري عندك حنى تدخل علي 
الرجال الأجانب قفلت لها وأبن الرجال الأجانب ولماذا بكيت وضحكت؟ 

فقالت لي إن هذا المجل الذي معك ابن سيدي الاجر ولكنه مسحور 
وسحرته زوجة أبيه هو وأمه فهذا سبب ضحكي وأماسبب بكائي فمن أجل 
أمه حيث ذبحها أبره فتمجبت من ذلك غاية العجب وما صدقت بطلوع 
الصباح حتى جنت إليك لاعلمك فلما سمعت أبها الجني كلام هذا الراعي, 
خرجث معه وأنا سكران من غبر مدام من كثرة الفرح والسرور والذي حصل 
الي إلى أن أنيت إلى داره فرحبت بي ابنة الراعي وقبلت يدي ثم إن العجل جاه 
علي فلت لابن الرامي أحق ا تفوليه من ذلك العجل فقالت نعم سبدي إنه 








مانحت يد أبيك من المواشي والأموال فتبسمت وقالت يا سيدي ليس لي رغبة 
في المال إلا بشرطين : الأول أن تزوجني به والشائي أن أسحر من سحرته 
وأحبسها وإلافلست آمن مكرها فلما سمعت أبها الجني كلام بنت الراعي 
قلت ولك فوق جميع ما تحت بد أبيك من الأموال زيادة وأما بنت عمي قدمها 
الك مباح. 

فلما سمعت كلامي أخذت طاسة وملاتها ماء ثم إنها عزمت عليها ورشت 
بها العجل وقالت: إن كان الله خلفك عجلاً ددم على هذه الصفة ولا تتغير 
وإن كنت مسحورًا فعد إلى خلقتك الأولى بإذذ الله تعالى وإذا به اتنفض ثم 
صار إنسانًا فوقعت عليه وقلث له بالله عليك احك لي جميع ما صنعت بك 
وبأمك بنث عمي فحكى لي جميع ماجرى لهما فقلت با ولدي قد قيض الله 
لك من خلصك وخخلص حقك ثم إني أبها الجني زوجته ابنة الراعي ثم إنها 
سحرت ابنة عمي هذه الغزالة وجئت إلى هنا فرأيت هؤلاء الجماعة فسألتهم 
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عن حالهم فأخبروثي بما جرى لهذا التاجر قجلت لأنظر سايكون وهذا 
حديثي قال الجني هذا حديث عجبب وقد وهيت لك ثلث دمه. فعند ذلك 
تقدم الشيخ صاحب الكلبتين السلافيتين وقال له اعليم با سيد ملوك الجان أن 
هاتين الكليتين إخرني وأنا ثالنهم ومات والدي وخلف لنا ثلاثة آلاف دينار 
ففتحت دكانًا أبيع فيه وأشتري وساقر أخي بنجارته وغاب عنامدة سنة مع 
القوافل ثم أنى وما معه شيء فقلت له يا أخي أما أشرت عليك بعدم السفر 
فبكى وقال ياأخي قدرالله عر وجل علي بهذا ولم ببق لهذا الكلام فائدة 
ولست أملك شيمًا فأخذته وطلعت به إلى الدكان ثم ذهبت به إلى الحسام 
وألبسته حلة من الملابس الفاخرة وأكلت أنا وإياه وقلت له يا أي اني أحسب 
ربح دكاني من السنة إلى السنة ثم أقسسمه دون رأس امال بيني وبينك ثم إني 
عملت حساب الدكان من ربح مالي فوجدته ألفي دينار فحمدث الله عز وجل 
وفرحت غاية الفرج وقسمت الربح بيني وبينه شطرين وأقمنا مع بعضنا ليامًا 
ثم إن أخوتي طلبوا السفر أيضًا وأرادوا أن أسافر معهم فلم أرض وقلث لهم 
أي شيء كسيتم في سفركم حتى أكسب أنا فالحرا علي ولم أطعهم بل أقمنا 
في دكاكيننا نبيع ونشتري سنة كاملة وهم بعرضون علي" السفر وأنا لم رض 
حتى مضت ست سئوات كوامل. 

الم وافقتهم على السفر وقلت لهم يا أخوتي إننا نحسب ماعندئا من المال 
فحسبتاه فإذا هو ستة آلاف ديار ققلت ندقن نصفها تحت الأرض ليتمعنا إذا 
أصابنا أمر ويأخذ كل واحد منا ألف دينار» وتتسبب فيها قالوا ئعمّالرأي 
فأخذت امال وقسمته نصفين ودفنت ثلاثة آلاف دينار وأما الشلاثة آلاف ديتار 
الأخرى فأعطيت كل واحد منهم ألف دينار وجهزنا بضائع واكتوينا مركبًا 
ونقلنا فبها حوائجنا وسافرنا مدة شهر كامل إلى أن دخلنا مدينة وبعنا بضائعنا 
فربحنا في الدينار عشرة دنائير ثم أردنا السفر فوجدنا على شاطى البحر جارية 
عليها لق مقطع فقبلت بدي وقالت يا سيدي هل عندك إحسان ومعروف 
أجازيك عليهما قلت نعم إن عندي الإحسان والمعروف حتى لولم تجازيني 


دواد في بناء انس ردلا(9) سو 


ليل 


ففاات يا مسد تزوجني و غذني إلى بلافك فإني قد وهبتك نفسي فافعل معي 
مممفا لآى ممن بصنم معه المعروف والإحان ويجازي عليهما ولا بفرتك 
حدى فلما سمعت كلامها حن قلبي إلبها لامر بريده الله عز وجل فأخذتها 





ودسونها ونرشت لها في المركب فرشا حسنا وأقيلت عليها وأكرمتها ثم 
ساف نا وفد أحبها قلي محية عظيمة وصرت لا أقارقها ليلا ولا نهارا 





واشتغلت بها عن إخوتي فغاروا مني وحسدوني على مالي وكشرة بضاعتي 
وطمحت عبونهم في المال جميعه. وتحدثوا بقتلي وأخذ مالي وقالواتقتل أخانا 
ويصير المال جميعه لنا وزين لهم الشيطان أعمالهم فجاؤوني وأناثائم بجائب 
زوجني ورموني في البحر فلما !. 32 س1 رت خبفريعة 
وحملشي وأطلعتني على جزيرة وغابت عني قليلاً وعادت إل" عند الضباح 
وفالت لي أنا زوجتك التي حدملتك ونجميتك من القتل بإذن الله تعالى واعلم 
أني جنية رأبتك فحبك قلبي وأنا مؤمنة بالله ورسوله وه فجدتك ولابد أن 
أقتلهم فلما سمعت حكابتها تعجبت وشكرنها على فعلها وقلت لها أما هلاك 
أخوتي فلا ينبغي ثم حكيت لها ما جرى لي معهم من أول الزمان إلى آخره. 
فلما سمعت كلامي قالت أنا في هذه الليلة أطير إليهم وأغرق مراكبهم 
وأهلكهم فقلت لها بالله لا تفعلي فإِنّ صاحب الثل يقول: هيا محسنًا لمن أساء. 
كفى المسيء قعله؛ وهم أخوتي على كل حال؛ قالت لابد من قثلهمء 
فاستعطفتها ثم أنها حملتني وطارت؛ فوضعتني على سطح داري فقشحث 
الابواب وأخرجت الذي خبانه نحت الارض وفشحت دكائي بعد ما سلمث 
على الناس واشتريت بضائع» فلما كان الليل؛ دخلت داري فوجدت هائين 
الكلبتين مربوطتين فيهاء فلما رأياني قاما إلي" ويكيا وتعلفا بي فلم أشعر إلا 
وزوجني قالت هؤلاء أخبوتك ففلت من فعل بهم هذا الفعل فالت أنا أرسلت 
إلى اخشي ففعلت بهم ذلك وما يشخلصون إلا بعد عشر سنواث؛ فجئت وأنا 
سائر إليها تخلصهم بعد إقامتهم عشر سنواث في هذا الحال؛ فرأيت هذا 
الفتى فاخخيرني مما جرى به فاردت أن لا أبرح حنى أنظر ما يجري بينك وبينه 
أرهذه قصني, 





ت زوج 






يللد 


قال الجني : إنها حكابة عجيبة وقد وحيث لك ثلث دمه في جتايته . فعند 
ذلك تقدم الشيخ الثالث صاحب البغلة» وقال للجني أنا أحكي حكاية أعجب 
من حكابة الاثنون» وتهب لي بافي دمه وجنابته. فال الحني نعم فقال الشيخ 
أبها السلطان ورئيس الجان إن هذه البغلة كانت زوجتي سافرت وغيت عنها 
سنة كاملة؛ ثم فضيت سغري وجثت إليها في الليل فرأيت عبدا أسودًا راف 
ممها في الفراش وهما في كلام وغنج وضحك وتقبيل وهراش فلما رأثي 
عجلت وقامت إلى بكوز فيه ماء فتكلمت عليه ورشتني» وقالت اخرج من 
هذه الصورة إلى صورة كلب فنصرت في الحال كلب فطردتني من البيت 
فخرجت من الباب ولم أزل سائراء حتى وصلت إلى دكان جزار فتقدمت 
وصرت آكل من العظام 

فلما رآثي صاحب الدكان أخذني ودخخل بي بيشه فلما رأتني بنت الججزار 
غطت وجهها مني فغالت أنجيء لنا برجل وتدخل علينا به فقال أبوها ين 
الرجل فقالت إن هذا الكلب سحرته امرأة وأنا أقدر على تخليصه فلما سمع 
أبرها كلامها قال بالله عليك يا بتي خلصيه فأخذت كوزا فيه ماه وتكلمت 
عليه ورشت ليمت قليلاً وقالت اخسرج من هاده الصورة إلى صورتك 
الاولى فصرت إلى صودتي الأولى فقبلت يدها وقلت لها أريد أن تسحري 
زوجتي كما سحرتني فأعطنني قليلاً من الماء. وقالت إذا رأيتها نائمة قرش هذا 
الاء عليها فإنها تصير كما أنت طالب فوجدتها نائمة فرشت عليها اماد 
رقلت اخرجي من هذه الصورة إلى صورة بغلة فصارت في الحال بذ وهي 
هذه التي تنظرها بمينك أبها السلطان ورئيس ملوك الجان. ثم النفت إليها 
وال: أصحيح هذا نهزت رأسها وقالت بالإشارة نعم هذا صحيح فلم فرخ 
من حديثه اهتز الجني من الطرب ووهب له باقي دمه أدرك شهرزاد الصباح 
فسكتت عن الكلام المباح . 

فقالت لها أختهايا أختي ما أحلى حدينك واطيبه وألله وأعذبه فقالت 
وين هذا ما أحدتكم به البلة القابلة إن مشت وابقاني للك نقال الك 











ند 


واف لا أفقلها حنى أسمع بقية حديتها لأنه عجيب ثم باثوا لك اللبلة متمانقين 
إى الصماح فخرج الللك إلى سحل حكسه ودخل عليه الوزير والعسكر 
واعك لنديوان فحكم ا ملك وولى وعنزل ونهى وأمر إلى آخر النهار ثم 
اتفض الديوان ودخل الملك شهربار إلى قصره 
02 الليلة الالنة. 
قالت لها أختها ديازاديا أني أنمي لنا حدبئك فقالت حب وكرامة بلغني ايها 
املك السميد أن الشاجر أقبل على الشيوخ وهتاوه بالسلامة ورجع كل واحسد إلى 
بلده وما هذء بأهجب من حكاية الصياد فقال لها امك وما حكاية الصياد. 
(الف لينة وليئة: طا دار نظير عيدو 1467 ض؟1 -219 
قد لااتكون هذه الحكاية الأولى من حكايات شهرزاد الحكاية النموذجية 
أهمية في ألف ليلة وليلة . إما موقعها في النص» وكونها ال حكاية الأرلى 
الني تفتتح بها شهرزاد سردها الطويل على مسامع شهريار» وابتي تبدأ بها لبلتها 
الأولى من لياليها الألف والليلة؛ والتي لا نتنهي إلأفي ٠ ١‏ كل هذه 
الأمور ترشح هذه الحكاية بأن تكون الأكشر دلالة وتعبيرا وتدفعنا بن نرى فيها 
صورة مصغرة عن بناءألف ليلة وليلة وهذا ما سنحاول أن نظهره في قراءة سريعة 
لأهم خصائص بناء هذه الحكاية . 








١-١‏ البناء العخاطي العام وازدواجية السلطة السردية في سرد 
شهرزاد 

تشكل هذه الحكابة؛ التي تدور حول تاجر وقع غبئًا ضحية اننقام عفريت 

جبار» سردا من الدرجة الشانية: شأنها في ذلك شأن كل الحكابات التي تأني على 

السان شهرزاد فشهرزاد واحد من الشخوص التي أدخلها عالّم النص سرد الدرجة 

الأولى: وهر السرد الذي بُذئ به كتاب ألف ليلة ولبلة والذي بحتوي كل ما يأني 

بعده. ولكن شهرزاد لاتقدم نفسها للمسرود له بصفتها صاحبة الحكاية أو شاهدة 


و 


على أحدائهاء بل مجرد ناقلة لها؛ وذلك ببدئها سرد ليلتها الأولى؛ وكل مرة تعود 
إليه في لبلة جديدة: بالتركيب الفعلي : «بلغني أبها الملك السعيد»؛ وقد علقت به 
الحكابة حصرا وبواسطة أداة المصدر «أن* 





بلغني أيها الملك السعيد أن[ . . . ] (لس١؛‏ 34 1/5 -/ا/91) 


ذلك يعني أن سرد الحكابة يصدر بأكمله عن صوتين متلازمين: صوت راوي 
الحكاية الفعلي. وهو صوت مجهول الهوية؛ وصوت شهرزاد الناقلة للسابق؛ 
الأمر الذي يمكن الإشارة إليه بازدواجية السلطة السردية في الحكاية» ازدواجية 
تلفي على عاتق راو مجهول مسؤولية صحة الأحداث المروية: لتسير في ظله 
رتكنفي فقط بهام نقلها 

ويازدواجية السلطة السردية هذه؛ والتي من شأنها أن تباعد بين السارد وبين 
العالم المسرود عنه؛ تلتفي شهرزاد مع السارد الأول في ألف ليلة وليلة فواضع 
هذا الكناب يقدم نفسهء هو أيضاء بصفته ناقلاً للاحداث المروية وليس مسؤولا 
عن صحتهاء وذلك عندما بدأ سرده سرد الدرجة الأولى؛ بهذه الجملة: 

حكي والله أعلم أنه كان فيما مضى من قديم الزمان (النص الناسع). 
خراك رد الدرجة 8 
' اك كل من سرد الدرجة الأولى وسرد شهرزاد بهذه الميزة السردية 
التخاطبية التي تسم بناء السرد بأكمله يهب شهرزاد لكي تمائل في شخصيتها السارد 
الأول ولكي تملا الوظائف الأساسية التي يرمي إليهاء وظائف ستتضح معاللها 
بدراسة سائر خصائص بناء الحكاية» وبالدرجة الأولى التعليب في النظم التخاطي 





7-1-7 حبكة الحكاية والتعليب والتوازي في النظم التخاطي 

فحبكة حكابة شهرزاد الأولى هذه تبنى على رهان بين العفريت الموشك على 
ننفيذ انتقامه بقتله التاجر. وبين ش رخ ثلاثة مروا صدفة بالمكان الذي يجمع 
العفريت بضحيته . ويقوم الرهان؛ وقد أبُرم على مراحل وبشكل نجزيئي: على 
سرد كل من الشيوخ الثلاثة حكاية مثيرة للعجب على العفريت» لقاء التنازل عن 





نه 


إرح سح ل لكاب سس سي 0 


دم الاجر . وهه!:] أعلى ثلاث حكايات معلبة في حكا 





اية شهم زاد و متوازية 








ث النظم التخاطبي : إنها سد من الدرجة الثالثة بربط بين شخوص متجاورة 
ندمها سره شهرزاد الذي بشاكل ممظم سرد الدرجة الغانية 

فهذا التوازي في النظم التخاطبي ي: ابط دلالية قوية بين الحكايات 
الثشلاث؛ دقع بها إلى تواز كلي ني امضمون يتجلى بشكل بارز في بنية السرد وفي 
بنية الشخوص والأحداث 








8-١-#‏ التوازي في بنية سرد الحكايات المعلية من زاوية النظم الإحالي 
قبنية السرد المنعلقة بالنظم الاحالي واحدة في الحكايات الثلاث المعلبة في 
حكاية شهرزاد والمنوازية من حيث النظم التخاطبي . وهي تنسم بتعاقب الإحالة 
الإشارية واللاإشارية . فكل حكاية تبدأ بجملة إشارية هي على النوالي 
- اعلم أبها العقريت أن هذه الغزالة هي بنت عمي من لحسمي ردمي 
(الحكاية الأولى؛ س/60 -08 
- اعلم يا سيد ملوك الججان أن هاتين الكلبتين أخوتي وأنا ثالنهم (الحكاية 
النائية من/81 سة)ء 
- أبها السلطان ورئيس لجان إن هذه البغلة كانت زوجني (الحكاية الثالثة: 
اس144) 
وإننا لنلاحظ اللجوء الكثيف إلى العلامات اللغوية التي تقوم عليها هذه 
الإحالة الإشارية وهي : 
-أسماء الإشارة التي ندل على كائئات متسجاورة مع المتكلم السارد 
والمخاطب المسرود له: «هذه الغزالة» «هاتين الكلبتين» «هذه البغلة». 
- صيغ الأمر والنداء: #اعلم أبها العقريت»: #اعلم يا سيد ملرك الجبانءء 
«أيها السلطان ورئيس الجان». 


-14- 


- الشراكيب التي تقيد الحاضر في الحكايتين الأولى والثائية هي بنت 
عمني»0 "إن هاتين الكلتين أخوتي وأنا فالشهم؛؛ والني دل على الماضي في 
الثالثة : «هذه البغلة كانت زوجني؟ 

صحيح أن هذا التركيب الأخير قد يحبل إلى الماضي الإشاري؛ وفد يحيل 
إلى الماضي اللاإشاري. وهذا ما قد يحمل على شيء من الالنباس؛ وذلك لعدم 
ارتباطه نحويا بأي ظرف زمني واضح المدلول ويكون إما إشاريً وإما لا إشاريًا. إن 
المعطيات البنبوية التي نفصلها ترجح الإحالة الإ: ارية. 

وكل من الجمل الإشارية الشلاث التي تبندئ بها حكايات الشبوخ يشير 
بافتضاب إلى وضع شخوص الحكاية المتزامن مع السرد أو المرتبط بهء وضع يفهم 
منه أن البطل السارد يصطحب حيوانًا يقدمه للعفريت بصفته واحذا من أهل بيته. 
فإذا بنا أمام ابنة عم -غ الة في الحكاية الأولى» وأخحوين -كلبتين في الثانية» ويغلة 
كانت زوجة في الثالثة 

وبعد ذلك ينتقل السرد إلى الإحالة اللاإشارية ليأني بالأحداث الماضية التي 
كانت وراء هذا الوضع الخارج على المألوف وليعلله. ويغطي السرد اللاإشاري 
السواد الأعظم من الحكاية. ويختتم بجملة إشارية؛ تعود بنا من جديد إلى الوضع 
الذي انطلفت منه الحكاية» وذلك تشديدا على مصدافية ما أثى به السره 
اللاإشاري . ويعبّر عن هذا السرد اللاإشاري بوحدات زمنية 
تجاور مع مرجعها. نذكر منها على سبيل المثال: دوهي 
انحو ثلاثين سنة» (س14) #بعد مدة طويلة؛ (س4 4 -40) 
(س44) فسنة كاملة؟ (من9١1)؛‏ #مضت ست ستوات؟ (س 0110-٠١‏ : 














4-1-1 التوازي في بنية الشخوص والأحداث 

إزاء هذه البنية السردية الواحدة ف ت الشلاث 1 
1 بنية السردية الواححدة في الحكايات الشلاث والتي تبرز خرص 
الشيخ السارد على التعليل والبرهنة وتقديم الأحداث الون الني تثبت صحة 
وضع رامن أشير إله في بدء الحكاية وذكر به في نهايتهاء هناك تراز آخر في بنبة 
الشخوص والأحداث. وهي أيذ واحدة؛ ويمكن اختزالها بالخطوط التالية: 


16 





وو 27ت سسسب 


بطل سارد طبب القلب؛ مخلص ومحب ومنزة 
- خصم عومد من أهل البيت» يقابل الأول بالغدر والسوه. وهذا الخصم 
ع اسة العم والزوجة في الحكاية الأولى. والأخوان في الثانية: والزوجة 





- قوة ساحرة ننصف المظلوم ورد السوء إلى مسببه: ولكن دون التمادي في 
الانتقام ويشيء من التسامح» وذلك بناء على تدخل البطل المظلوم في معظم 
الأحيان. فيقنصر الأمر على سحر الخصم وتحويله إلى حيوان. فإذا بابئة العم 
والزوجة تصبح غزالة في الحكاية الأولى. والأخوين كلبئين في الثانية؛ والزوجة 
بغلة في الثالثة . 

#-1-ه الارتباط الدلالي الوليق بين الأبعاد الثلاثة التي بتوازى فيها بناء 

الحكايات المعلبة 

وإننا لندرك الارتباط الدلالي الوثيق بين الأبعاد الثلائة الثي نتوازى فيها 
حكابات الشيوخ . 

فالتوازي في البنية السردية القائمة على تعاقب الاحالة الإشارية واللاإشارية 
أنى نتيجة استراتب منطقية وذكية للتوازي في الأدوار التخاطيية التي تناوب عليها 
الشيوخ الثلاثة وفي نظمههاء حيث هدف السارد الأساسي في كلل من الحكايات 
الثلاث هو إثارة الدهشة والغرابة في نفس المتلقي -العفريت والسيطرة على اهتمامه 
منذ بدء السرد» ليضمن بذلك ربح ما راهن علبه؛ وهو تنازل العفريت للشيخ 
السارد عن ثلث دم التاجر فمن الطبيعي: والحال هذه؛ أن يحرص السارد على 
الوضع الأكثر غرابة وإثارة : الإشارة إلى حيوان مراة كة 
واحدا من أهل البيت؛ وضع متزامن مع السرد وعبّر عنه بالتالي إشاري . 

ولو لم يلشزم كل من الشيوخ الثلاثة هذا النهج السردي القائم على تعافب 
الإحالة الإشارية واللاإشارية لكان من الصعب أن يسيطروا على اهتمام العفريت 
ولكانوا قد خخاطروا بربح ما راهنوا عليه : فدية التاجر وإنقاذه من ا موت ٠‏ 














دنه 


ثم إن التوازي في بئية الشخوص والأحداث المروية يلنقي أيضمًا مع البعدين 
السابقين: التوازي في النظم التخاطبي والتوازي في بنية السرد كما يرز ممطيات 
تراكمية وممّم بعضها بعضًا 

فعلاوة على طابع الغرابة الثي تنصف بها أحداث الحكايات الشلاث والتي 
تخدم بشكل مباشر التوازي في الأدوار التخاطية المنوطة بالساردين: وفد تَبُدّلها 
النجاح بفضل استراتيجية سردية ذ: ة على تعاقب الإحالة الإشارية 
واللاإشارية: فإن فحوى الاحداث ب ركز على اننصار الحق وعلى إتصاف المظلوم 
وعقاب الظالم. ولكن بشيء من الاعتدال والرحمة والابتعاد عن هدر الدماء: 
فالخصم المتعدي محر ولم بغثل . 

وهكذا يفي هذا التكرار للفحرى ذاته بعدة أغراض: 

- إنه يضع العفريت المسرود له أمام وضع قد يجد فيه نفسهء أقله من حيث 
إنصاف الحق. وضع بلاحقه من كل الجهاث ويرغمه على أن يواجهه وجهًا لوجهء 
نظرًا إلى لعبة المرابا لني ننج عن نكرار الحدث في ثلاث حكايات مخوازية من 
حيث الموقع والنظم وتحاكي في آن واحد وضع المسرود له 

- إنه يمنحه في الرقت ذاته شيمًا من الرضى والنعاطف»» ذلك أن الخنصم 
التعدي .نال عقابه؛ الأمر الذي ينساشى مع ترقب العفريت ومع أهوائه ومع ما 
يصر عليه 

- ولكنه يدعوه بطريقة غير مباشرة إلى الاستسلام إلى عدالة القدر وإلى عدم 
التسرع في إبرام الحكم وإلى الاعتدال في الانتقام وإلى احترام حياة الآخرين. 

وهذا التراكم الكمي؛ البارز جد في التوازي والتشابه بين الأحداث المروية:. 
يرتد بدوره على البناه بأكمله ليكشف عن وظائف أخرى يقوم بها. فتوزيع السره 
على ثلاثة شيوخ» ووفق النهج ذانه» يفيد يوضوح أن محاولة وحيدة قد لا تنجح 
في إدراك الهدف المنشود؛ إنقاذ حياة التاجر؛ وأن الحيطة والفطنة والدييلوماسية 





الات 





هر ورية لمراعاة وضم الفريق الآخر ولتحتب إثارة الربة في نفسه أو ماقد بجر 
كبريابة وغتفزائه واعتداد تتتروثه . كما أن التحكيم في وضع خطة منهجية لانكل 
عم ل وتتمد المهمة علر سراحل متعددة شرط ضر .ني للوغ الهدف ونتحقيق 

وهكذا بتحول الشراكم الكمي في هذا النظم الشخاطي إلى تكامل بوعي 
حيث كل وحدة تخاطبية تشكل جزم من كل و 
ومسكلمة البئاة 

«-1-+ التعليب السردي ولعبة المرايا 

غير أن الوظائف التي أتينا على تفصيلها لاتستنفد كل المعاني الني قد يفيدها 
الشوازي في حككايات الشبوخ . فكون هذه الحكايات الخوازية معلبة في حكاية 
تسردها شهرزاد على الملك شهريارء وهي حكابة من الدرجة الثائبة: فإن الوظائف 
التي قام بها الشوازي التخاطبي يدخل في مدلول حكاية شهرزاد؛ أو بالأحرى 
يستمد قيمته الحفيقية من كونه عرضا أنت به شهرزاد على مسامع شهريار في 
حكابتها الأولى وفي بدء مسيرتها معه 

فإذا نظرنا ملا إلى ما قد يجمع بين حكاية شهرزاد وعملية سردها وبين 
الحكايات الثلاث التي عليت في هذه العملية: نلاحظ أن شهرزاد أرادث أن تكون 
العمليات السردية المملبة مرايا تعكس لشهريار ما بربطه بهاء هي الساردة؛ وما 
نتتظر منه. وذلك نظرا إلى تمائل واضح في مواقع التخاطب بين مستوى وآخر من 
جهة: وإلى بعض الفروقات في مسار السرد من جهة ثاتبة 

فالمسرود لهء العقريت في سرد الدرجة الثالثة. وشهريار في سرد الدرجة 
النانية: واحد في الحالين: إنه شخص قري ذو بطش وجبروت؛ يهدد بالانتقام 
العشوائي ويهدر الدماء 

والسارد؛ الشبوخ الثلانة من جهة؛ وشهرزاد من جهة ثانية» يكاد يكون 
واحدًا أيضًا: إنه عابر سبيل. ليس طرفًا مباشرا في مسألة انتقام المسرود له؛ ينصف 





لة من مراحل خطة شاملة 














ماك 





الشجاعة والذكاء والحكمة والح أ على صلا عض ال مسروه له وبتخذ من سرد 


سيلة لإنقاذ ضحة النقام من بسردلهء وذلك بحمله على الخروج من ذاته وعلى 
انر في حوادث الدهر والاعنار بها 
هذا النمائل في مواقع التخاطب . هناك طبعًا فروقات أساسية في درجة 


ده وجزئية في محركه . فسرد الدرجة الثالثة أنمز نهائيا وحقق 











النالي 
الهدق الذي يكمن وراءه الشيوخ الساردون نو صلوا فعلاً إلى إنقاذ ضحية 
العمريت المسرود له . كما أن هذا الأخبر وافق علا على دخول الرهان ووقى بوعدهء 
وتمّد ما راهه ععليه الساردون آم سر شهرزادء سرد من الدرجة الثانبة. فلا يزال 
في الحكاية الأولى كما أنه لم بات نتيجة رهان علي وصريح بين طرفي 
التخاطب : شهرزاد الساردة وشهريار المسرود له. أو بالاحرى لا يقوم على تكافق. 
في معرفة هذا الرهان وفي وعي أهميته فالمعرفة تتحصر فقط في طرف واحده 
طرف السارده بينما تغيب عن المسرود له. من هناء من هذا الدمائل ومن هذه 
الفروقات» تنبع الوظيفة الأساسية التي يقوم بها تعليب شهرزاد حكابات الشيوخ 
في حكايتها الأولى 

فلقد أرادت شهرزاد بهذا التعليب أن تكون الحكايات المعلبة صورة تّْديّة 
ومستقيلية عما سيكون عليه السرد الذي يربطها بشهريارء كماأنها حرصت على أن 
اتبرز يوضوح خصائص كلمن السارد والمسرود له. أو المفترض أن تتوفر في كل 
من الطرفين 

فهي تضع نفسها في منزلة حكمة الشيوخ وشجاعتهم وحنكتهم وفطنتهم 
ونظهر أنها تدرك جيدًا نفل ما نفعله ومشفته وطول مساره وثراكم الحكايات التي 
ستسردها وما يترتب عن ذلك من إحكام في التخطيط ومثابرة في التنفيذ . كما أنها 
نشير على شهربار بما تتوقع ن وبما بنبغي أن يقوم به : أن لا بقل تصرفه نرويًا 
ورحمة وكرمًا عن نظيره العفريث . وبذلك تحمله على أن يدر 





٠‏ حنى من يعيددء 





لق 


بينهما قد يكون شبيها بالرهان الذي عقد بين الشيوخ الساردين 
والعغريت المسروداله من هنا الجملة التي أنهت بها شهرزاد حكايتها الأولى 






نهدت للثاب 
وما هذه باعجب من حكاية[. . . 1(س11/8) 
فهذه الجملة التي ستتردد كفاصل انتقالي من حكاية إلى أخرى في كل 
حكايات شهرزاد تعيد ما أتى على لسان الشيوخ في تقديم حكاياتهم للعفريت والتي 
قام الرهان على ميزتها الأساسية : إثارة العجب 
- يا أيها الجني وتاج ملوك الجان إذا حكيت لك حكايتي مع هذه الغزالة 
ورأبتها عجببة أنهب لي ثلث دم التاجر (س 073-78 
- أنا أحكي حكاية أعجب من حكاية الاثنين وتهب لي باقي دمه وجنايته 
(س/1410 -0142) 
كما أنها تذكر بقبول العفريت حكايات الشيوخ: 
- فال الجني هذا حديث عجيب وقد وهيث لك ثلث دمه (س873). 
- قال الجني إنها حكاية عسجيبة وقد وهبت لك ثلث دمه في جنايشه. 





(س141) 
- اهتتز الجني من الطرب ووهب له باقي دمه ((س177). 
وتحمل بذلك رضى ضما من قبل المسرود له: شهريار. 


,-١-‏ التعليب السردي وبناء ألف ليلة وليلة 

بقي لتعليب حكايات الشيوخ في حكاية شهرزاد الأولى وذ أخيرة تنتج. 
عن كون حكاية شهرزاد هي سرد من الدرجة الثانية ومعلبة بدورها في سرد الدرجة. 
الأولى الذي يربط بين مبدع ألف ليلة ول وبين القارئ. 

فالصورة المستقبلية التي أرادت شهرزاد أن تظهرها لشهريار من سردهاء 
وعما تهدف إليه من خلال تعليبها حكابات الشيوخ في حكابتها الأولى؛ تتسع 
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دائرتها لتصل إلى القارئ وليستشف منها الخطوط العريضة لبناء ألف ليلة وليلة 
ولبنية أحدائها ولتطورها 

فالقارئ يفهم من التمائل بين شهرزاد وحكمة الشيوخ الساردين أن مهسة 
شهرزاد الأساسية في ألف ليلة وليلة هي روابة الحكايات على شهريار والني 
ستكون متعددة ومتراكمة . ثم إنه بوبطه هذا التمائل بعنو ان الكتاب «ألف ليلة 
وليلة»: وبتوزيع سرد الحكابة الأولى على ثلاث ليال متتالية: وباحترائها على 
حكايات فرعية؛ وبتمهيد شهرزاد لحكاية أخرى. ويطريقة الانتقال من ليلة إلى 
ليلة وبالتشابه بين بناء سرد شهرزاد التخاطبي وبناء سرد الدرجة الأولى؛ حيث 
يصدر السرد في الحالين عن سلطة سردية مزدوجة؛ يدرك القارئ من كل هذه 
الأمور أن سرد شهرزاده سرد الدرجة الثانية» سيطفو على صفحة النص ليرمي في 
الظل السرد الذي مثله؛ سرد الدرجة الأولى» وأن حكايات شهرزاد ستتراكم تراكم 
لبالي ألف ليلة وليلة؛ وقد يتفرع بعضها عن بعض وتتشعب إلى حكايات فرعية 
وتتوزع على مستويات تخاطبية متعددة ليعلب بعضها بعض . 

فيكون التراكم السردي وتكائره على مستويات مختلفة والتعليب وتكثيف 
العبة المرايا التي تنتج عن ذلك السهات الأساسية لبناء ألف ليلة وليلة . 

ثم إن التمائل في مضمون حكايات الشيوخ المنوازية والمعلبة في حكاية. 
شهرزاد الأولى» وفي بعض مواقع التخاطب بين السرد الذي تديره شهرزاد: سرد 
من الدرجة الشانية» والسرد الذي يتناوب عليه الشيوخ الثلاثة: وهو من الدرجة 
الشالشة: يحمل القارئ على أن يتوقع أن يكون هناك شيء من الرتابة في بنية 
مضمون حكابات ألف ليلة وليلة» وإن كان هدف هذه الحكايات كلها المزايدة في 
إثارة العجب والدهشة في نفس المسرود له 

كما أن النهاية السعيدة التي أدى إليها سرد الشيوخ وتوصلهم إلى إنقاذ 
اضحية العفريت الجبار المسرود له وربحهم الرهان تضع القارئ مسبقًا أمام النهاية 





- 


التي ستختتم بها للف ليلة وليلة : قد تكون مائلة ما توصل إليه الشيوخ؛ وتشهد فوز 
شهرزاد وربحها الرهان في حمل شهريار على التخلص من هاجسه المرضي وعلى 
التسامح والعدول عن فكرة الانتقام العشواني وهدر الدماء 
غبر أن القارئ لا يسعه أمام هذه الاحتمالات سوى أن يستخلص بعض 
الملاحظات التقريبية التي ستكون حافرًا على قراءة النص عن نرب وعلى اكتشاف ما 
ايضمه بين دفتيه 
- إن موضوع ألف لبلة وليلة قائم على بناء هذا العمل قبل أن يكمن في بنية 
الأحداث المروية . وهو بناه قائم بالدرجة الأولى على توظيف النظم التخاطبي في 
توليد السرد على مستويات متعددة ومعلب بعضها بعضًا 
- إن عمليات السرد التي ققد لا يعرف النص التعب الملل في بسطها والتي 
.ستحاصر القارئ من كل الجهات والنتائج التي أدّت إليها الأولى منها والتر 
بغيرها تحمله على أن ينظر في قدرة هذا النشاط الخيالي؛ الذي يدعى «القص؟ء 
وفي فعله العجيب في نفوس المستمعين؛ كما يحمله على أن ينظر بإكبار وإعجاب 
إلى عمق نظرة هذا السارد الأول» واض ع ألف ليلة وليلة: الذي عرف إلى أي مدى 
تؤثر رواية الحكايات والأخبار والأحداث على الإنسان. والذي عرف كيف يوظف 
هذا الموضوع في بناء عمل بمرء على بعض الرتابة في فحوى الأحداث المروية التي 
قد ننتج عن التراكم اللامحدود للحكابات المسرودة وعن نوازيها وانعكاسها في 
بعضها البعض . 














- 


7-7 مقارنة بين نموؤجين من القصة القصبرة: القصة الراقعية الحياتية 
والقصة -الخل 






الحيائية» 





نكون التسميتان المقدمتان في عنوان هذه الفقرة؛ «القصة الواقعية 
القصة -امثل من التسميات المتعارف عليها أدِينًا في تصنيف أسالِب 
الفص وأغاط القصة القصبرة. وقد لا تختلف القصتان اللختارتان هنا بصفتهما 
تموذجين منباعدين» وهما الأجل لعبد السلام العجيلي والتراب لنا وللطيور السماء 
لزكريا نامر (النصان الخامس والسادس)» قند لا تختلفان في إعطاء صورة عن 
الواقع والحياة. 


فآن يكون القاص وافعيً أو لا يكون ليس من شأن هذا البحث . إنها ما يعنينا 
هو فقط الموقع الذي يضع القاص نفسه فبه قياس إلى ما يقص» وتعمده إعطاء قصته 
هذا الطابع أو ذا أمور لامكن بمّها إلآمن خلال خصائص القص". وهذاما 
ستتوقف عنده ملي في هذه الموازاة» آخذين بكل معطيات بناء النصء ولاسيما 
بشرابط نا اه وخصائصه الأسلوبية على جميع الأصعد: بشكل عام وما يتعلق 
منها بالنظم التخاطبي -الإحالي بشكل خاص؛ وقد مهد لذلك بالتسميتين 
المدرجتين أعلاه: «القصة الواقعية !. اتبة و«القصة -المثل؟ 

فلا يكون المقصود بالتسمية الأولى إِذَا أن القصة تستقي موضوعها من الحباة 
البرمية الواقعية لأفراد شريحة من شرائح المجتمع أو البيثة أو المهن .٠‏ إنغاما يظهر 
أن القاص يحرص» بشكل أو بآخر» على أن تستوقي قصته هذه الشروط . 

والأمر ذانه أيضا بالنسبة إلى التسمية الثانية فليس المهم أن القصة «عبرة لمن 
اعتبر؛ كما يقفال. فقد تتساوى جميع القصص في ما يمكن أن تستنبط منها 
العبر والامثال. إما الفصود هو ما يدل على أن القصة تقدم بصفتها تتتمي إلى 
القصة -المثل: ومن خلال خصائصها السردية والأسلوبية: كما توهنا 
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م ١-7‏ بناء القصة التخاطي والسلطة السردية البق عنها القص: أحاديّة 
السلطة وازدواجيتها 

من الطبيعي أن يبرز القارق: أول ما هبرزء من خخلال المعطيات المتوط بها 
رسم خطوط هيكلية القصة العامة وتحديد الدلالة التي ننبثق منها وتغطي القصة 
بأكملها. أي من خلال بنائها التخاطبي ومن ثم الإحالي 

فالقاص في الأجل يأخذ على عاتقه مسؤولية الق ص وما تبسطه قصتهء 
ولاباني بأية مبادرة تظهر العكس* الق ص يبدأ صراحة بالمستوى التخاطبي الأول: 
الستوى الذي يضع القاص إزاء القارئ؛ والذي يغطي بناء القصة من الكلمة 
الأولى حتى الأخيرة . ولا نرى القاص في أي موقع من القصة» ينسب قصته إلى 
مجهول أو رادرماء علمًا أن هذا الحكم ينطبق على القصة بوصفها كلا متكاملا 
ولابتعارض مع تقنبات نقل كلام الشخوص: أي مع | ال القصء في 
مواقسع معينة؛ من المسنوى التخاطبي الأول إلى ثانر» الث 1 
كل مسرود» تصدر هنا عن سلطة قاص مطلق الصلاحية ولا يتنازل عن حقوقه 
الأحد سواه . 














الأمر يبدو على طرف نقيض في قصة زكرها قامر فالقاص يقدم نفس ه يصفته 
ناقل حكاية رويت وليس بصفته قاصًا شاهد على صحة ما يروى وضامنًا لها؟ 
وذلك ببدء قصته بالفعل اماضي المجهول «حكي عن دمشق»؛ وقد علقت به الجملة 
المصدرية: «أنها كانث. "٠.‏ . فرواية ما حكي عن دمشق يبدأ فعليًا بهذه الجملة 
المصدرية امتعلقة نحويًا بالفعل اللجهول «حكي» والمتدة معنويًا ودلاليًا إلى آخر 
كلمة من الفصة . وهذا يفيدء كما رأينا في سرد شهرزاد؛ أن السلطة السردية التي 
تصدر عنها القصة سلطة مزدوجة : سلطة القاص النائلة وسلطة الراوي الساردة. 

ومشل هذا البساء السردي الشخاطبي مبزة أسلوبية بارزة من سمات 
الحكاية -المثل في الشراث السردي العسربي . فمعظم حكابات كليلة ودمنة ٠‏ التي 
تقدم صراحة بصفتها مثلاً يضرب بهه تبدأ بالفعل الاضي المسند إلى فاعل مجهول 





ال 


الهوية : «زعموا. وقد يبدل أحيانًا بأخرى مصوغة صراحة بالمجهول مثل يقالة: 
«حكي». . . ؛ ومن ثم تعلق به الحكابة تعلقا نحويًا وبواسطة جملة مصدرية: «أنه 
كان. . .© (النص الثامن). وهذا شان حكايات ألف ليلة وليلة أيضًاء كما رأيناء 
وحيث يفتتح الراوي الأول سرده ب: «حكي والله أعلم أنه كان فيما مضى من قديم 
الزمان وسالف العصر والأوان ملك. . . © (النص الناسع)؛ وحيث نرى شهرزاد 
تبدأ بلا ملل كل ليلة من لياليها بعبارتها المألوفة «بلغني أيها الملك السعيد أنه . . . » 
(النص الثالث والثلاثون) 


1-7-7 بناء القصة الإحالي: تجاور القاص مع الماضي المسرود في القص 
الإشاري والباعد عنه في القص اللاإشاري 

القصتين في بنائهما التخاطبي. هناك آخر ملازم 
سي لس الإحالي . فلدينا السرد الإشاري في الأجل؛ مقابل 
اللاإشاري في التراب لنا وللطيور السماء . وهذا فارق جوهري كما سنرى. إنما 
المفيد هنا أن ننظر في كيفية سلوك القاص هذا المنحى أو ذاك. 

الواقع ٠‏ لايبدو أن القاص في الأجل تعمد أن يسوق قصته على منحى 
الإحالة الإشارية. وقد يكون العكس هو الأصح . فالمقطع السردي الأول الذي 
افتتح القصة لايحتوي صراحة على أية علامة إشارية» أي قائمة وجوبًا على علاقة 
تجاور مع حاضر القاص: 





كتب الطبيب وصفة الدواء لمريضه؛ وقبل أن يعطيه إياها 
قال ل :(س١)‏ 
فعدم تعلق صبغ الماضي هنا بظروف زمنية» تفيد دون أي التباس ما ماضيً 
منفصلا عن حاضر القاص مثل «في ذلك اليوم؛ وإما متصلاً به مثل #البارحة؟ء 
يترك الباب مفتوحاء في هذه الجملة الاولى من القصةء ٠‏ أمام احشمالين: احتمال أن 
يكون السرد إشاريً واحتمال أن يكون لاإشاري . يتحقق الاحتمال الأول إذا ما لجأ 
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اق سي ِب بيب 


السردء فبما بعد. إلى ظروف إشارية . ويتحقق الثاني إذا غابت هذه الظروف غيابًا 
كلب . وهذاما يرجح كفة الاحتمال الثاني على الأول؛ ويعكس أن هناك محاولة 
ما من قبل القاض أن تأخذ قصنه طابمًا موضوعيًا وأن لا تكشف عن أي رابط 
يذائيته أو بخبرته الشخصية» الأمر الذي بقيده أبضًا وضع القصفي صيغ الغائب 
ولبس في صبغ المتكلم 
ولكن ما إن اننفل الفاص إلى المقطع الثالث من قصته وبعد أن نقل في الثاني 
كلام بطله الطبيب (س؟ -4)؛ حتى نلاحظ أن الأمور فلتت من رقابته بعض 
الشيء: فيأني بم يدل صراحة على أن الماضي الذي يسرد عنه متصل اتصالاً حميما 
بحاضره؛ هو القاصء وأن قصه هو بالتالي قصإشاري . فظرف الزمان «اليوم؟ 
الذي ورد في الجملة الا 
إلا أن هذا الرجل؛ وكان آخر مرضاه البوم. جاءه في [. . .] (س8-1) 
لا يؤكد فقط أن القصة مبنية على الإحالة الإشارية: بل يفيد أيضًا بعض المعلومات 
عن وقت كنا. وعن طريفة كتابنها وعن موقع القاص من أحداث قصته. 
فالظرف الإشاري «اليوم» يدل على أن القصة كتبت في اليوم ذاته الذي وقع فيه 
الحدث الماضي المسرود وهو معايئة طبيب لأحد مرضاه في عيادته . وبما أن الجملة 
ذاتها تخبرنا أيضًا أن المريض هذا كان آخر من عابنه الطبيب في اليوم المذكوره 
فذلك يعني أن المسافة الزمنية التي تفصل بين وقوع الحدث و, كتابة القصة تكاد 
الاتتعدى ساعات قليلة . فقد تكون القصة قد كتبث مباشرة بعد انصراف المريض» 
وقد يكون ذلك بعد ساعات معدودة؛ الوقت الضروري ليختي المرء بذاته بعد 
الانتهاء من دوام العمل اليومي ومن الواجبات الشخصية والاجتماعية . 
وكل ذلك يفيد أيضًا أن القاص هو شاهد على الحدث المروي . وإلآء كيف 
علم به فور وقوعه. أكان ينتظر خروج الطبيب من عيادته ليثرافقا معّاء 
فأطلعه عليه؛ أم إنه هو ذاته كان الطبيب المماين؟ فسواء كان هذا أو ذاك؛ إن 
اللججوء إلى ظرف الزمان «اليوم؟ في الأسطر الأولى من الق ص يظهر في جميع 
الأحوال؛ أن ا حدث المروي قريب من خبرة القاص الحياتية: وأنه مستمد من هذه 
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الخبرة؛ وأن القاص حرص على تسجيله في اليوم ذاته كي لا يفوته شيء منه: وأنه 
لايتردد في إعطائه الطابع هذاء وإن حاول في بدء القصة عدم التصريح به جهارة 

كل هذه الأمور التي كشف عنها اضطرار القاص: إلى حداماء إلى سلوك 
السرد الإشاري تدماشى ججيدا مع بناء القصة التخاطبي حيث القاص هو المصدر 
الوحيد لا ترويه قصته والضامن لصحته دون أي منازع وهذا ما لن تمده في قصة 
زكريا تامر 

فإزاء لقص الإشاري في الأجل» وبالتالي تجاور القاص الحميم مع الحدث 
المسروده لدينا القص اللاإشاري في التراب لنا وللطيور السماء؛ وبالنتيجة تباعد 
القناص الشاسع عن الأحداث المروية ؛ وهو تباعد مزدوج ازدواج سلطة القصة 
السردية التي نم عنها بناؤها التتخاطبي . 





٠‏ فالتركيب الفعلي #حكي عن دمشق» الذي بدأت به القصةء والذي يتحقق به 
لسانيا صوت القاص الناقل للحكايةء هو تركيب لا إشاري يحبل إلى ماض غير 
متجاور مع حاضر القاص وغير محدد تاريخيًا في آن واحد. وذلك نظرا إلى عدم 
تعلق هذا التركيب لا بظرف زمني إشاري» ولا بظرف لا إشاري يفيد تاريضًا ما 
إلا أن هذا الماضي المبهم الذي يحيل إليه صوت القاص الناقل ينم في الوقت نفسه 
عن إمكانية احتوائه على حفبات زمنية متعددة ومتراكمة . فصيغة الجهول في 
#حكي؛ تسند ضما الفعل إلى رواة مجهزلين» وتوحي 





34 بالثالي بتعدد عمليات سرد 
المكلية وتداولها إلى ما لانهابة؛ وبالفعل ذاته؛ بتعدد الحقبات الزمنية التي شهدت 
تناقل الحكاية وبتراكمها. وهكذا باعد القاص. أكثر ما يمكن فعله؛ بين حاضره: 


حاضر نقل ما روي عن دمشق. الذي 
حكي عن دمشق . 
وكأن هذا التباعد الأول غير كاف. فضا. 


اعفه علنًا بآ مسستو 
آخرء 
صرت رواية الحكاية:» ولك عنما لحن الدركيب الطرفي الووضاري لني يلي 


هو حاضر كتابة القصة؛ وبين رمن رواية ما 


لالت 


الزمان» بفمل هكانت»: الفعل الأول من الحكاية: «أنها كانت في قددم 
الزمان. . ٠(س١)‏ 

وهذا التباعد الزمتي المزدوج بين حاضر القاص وبين زمن الأحداث المروية؛ 
والذي ينتج عن سلوك القص اللاإشاري في بناء تخاطبي مزدوج السلطة السردية» 
هو أيضًا سمة أسلوبية يعرف بها بناء الحكاية -الثل . فما إن يبدأ الحكواتي: ضارب 
الأمثال» حكايته بعبارة مثل «زعموا أنه؛ حتى يلحق بها في كثبر من الأحيان بأخرى 
مشل كان في قديم الزمان» (النص التاسع) . على كل" إن وجود مثل هذه الظروف 
ليس فسروريًا لتكون رواية الحكاية لاإشارية. يكفي فقط أن تغيب عنها 
الظروف الإشارية . ويبقى التباعد الزمني تباعدا مزدوجا نتيجة ازدواج البناء 
السرديء كما ذكرنا. 

-9-: لغة القص: حضور القاص في الإسهاب والاستطراد وابتعاده 

في الإيجاز وانجاز 

إضافة إلى ما سبق» إن لغة القص تبرز أيضًا فروقات غطية بين القصتين 
وتعزز انتماءهما إلى نموذجين متباعدين ٠‏ 

فالقاص في الأجل لا يلجأ مطلقًا إلى التعبير المجازي؛ وهو يشير إلى الأمور 














بأسمائهاء تفنية كانت أو لا. وهذه خطوة أساسية في الولوج المباشر إلى عالم 
القصة وفي تقديه على حقيقته. ثم إنه يحرص كل الحرص على أن يبعد كل شك 





في مصداقية ما يقص وفي إمكانية أن بنعت بغير الصوابي وبالبعيد عن الواقع وبا 
هومن صنع الخيال. . وهذا ما أرغمه على أن يسهب بعض الشيء في الاستطرادات 
والشروحات وأن يكشف عن قربه الحميم من عالم قصته 

فما إن بدأ القصة باقتضاب ملاحظ وفتح الستارة على بطله الطبيب يطلب 
من مريضه أن يروي له بالنفصيل الحادث الذي شهد بدء عوارض ما يشكو منه 
(س١7-1)ء‏ حتى علق المشهد ليأني بشروحات تعلل مثل هذا الطلب الذي 
لايتوافق والموقف المألوف (س4 -8). 
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1 كتب الطبيب وصفة الدواء لمريضه؛ وقبل أن يعطبه إياها قال له 
- ليس في أعضاء جسمك أي قصور بدعو إلى الشكوى التي تشكوها 
فلت لي إنك مريض منذ ذلك الحادث . أح ب لو رويته لي بالتفصيل. 
ولم يكن من عادة الطبيب أن ينبسط في الحديث مع المرضى . فزحامهم في 
.2206 عيادته يضطرء إلى أن يثقي عليهم أسئلته: قبل فحصه لهم أو في أثناء 
الفحص» وأن يتلقى أجوبتهم مقنضبة ومختصرة: إلا أن هذا الرجل» وكات 
آخر مرضاه اليوم: جاءه في ساعة فراغ قليلاً ما أتيحت له ٠‏ قأحب 
في استقصاء علته التي لم يشعر بأنه وفق في تشخيصها كان قد أخبره بان 
سائل سيارة حمولة؛ وأنه ألف مشقات السفر الطويل وأحداث العنف في 
020٠.‏ البوادي البعيدة عن الممران. إلا أن الحادث الأخبر الذي كان شاهد عليه 
أصابه بانزعاج بالغ تمرك إلى علة في بدنه . منذ ذلك الحادث عز عليه الثوم٠‏ 
وإذا نام تراكبت عليه في نومه الكوابيس . لم بعد يشتهي الطعام؛ وأصبحت 
تتتابه حالات همود تفقد قيه كلل الأمور أهميتهاء وكل الطيبات لذتها في 
نفسه. ‏ ثم إن يديه أصيبتا بالرجفة؛ حتى لتقع لقمة الطعام من بين أصابعه 
21 أحياناء وتنهاوى كفاء عن مقود سيارته أحيانًا أخرى. عله زار لها اطباء 
كثيرين فلم يجد عندهم دواء شافيًا لهساء وكان آخر مطافه يينهم عيادة 
هذا العليب 
وإننا نلاحظ كيف انزلق في شروحاته هذه من صيغة الماضي : «لم يكن من 
عادة الطبيب أن . . .» (س4)؛ إلى صيغة الحاضر : «فزحامهم في عيادته يضطره 
إلى أن يلقي عليهم أسئلته. . . ؟ (س -0)؛ وإن"أتى هذا الانزلاق داخل الإحالة 
الإشارية وكان بالتالي أخف وقمًا مما لو كان السرد مين على الإحالة اللاإشارية. 
ومن ثم الحق بالشروحات هذه استطرادًا مطولاً بعض الشيء (س8- 17): ثقل فيه 
السارد نقلاً غير مباشر ما سبق المريض وأخبره لطبيبه عن ظروف عمله 
وعن عوارض مرضه. ولقد كلمّه كل ذلك مقطمًا كبير يغطي صفحة بكاملها 
(المقطع الثالث) ‏ 











ننه 





م إن الطريقة الني ختم بها قصته تشهد هي أيضًا بعض الإسهاب. فكان 
بامكاته أن يوقف القص في نهاية المقطع ما قبل الأخير وأن لاياتي بما يدل على 
حضوره المباشر في عالم قصته. وهذا ما سنتوقف عنده في الفقرة التالية الخصصة 
للتقنبات التخاطبية . إنما ما أشرنا إليه هنا يظهر جيدا حرص القاص على أن تأخذ 
قصته طابع القصة الوافعية؛ الملتصقة بصميم الحياة اليومبة: والبعيدة عن التخيل 
والرمزية: الأمر الذي سيلمس جيدا مقارنة مع ما سنراه في قصة زكريا تامر 

فإزاء التعبير اللغغوي المباشر في الأجل والإسهاب في الشرح والاستطرادء 
نرى القساص في التسراب لنا وللطيسور السماء يسلك طريق التعبير المجازي 
الرمزي» ويحسرص على أن يكون مقنضبًا إلى أبعد الحدود وأن يتحاشى كل شرح 
أو استطراد. 

ويبدو التعببر المجازي بوضوح في وصف دمشق في بدء القصة (س١‏ -66 
وفي الجملة الأخخيرة منهاء إذ لجأ القاص إلى الصور البيانية بشكل مكتّف؛ يخطي 
الوصف تغطية كاملة. وحيث أسبغ على الجماد والنبات ماهو خاص بالإنسان: 

- حكي عن دمشق أنها كانت في قنديم الزمان سيمًا أرغم على العبش 
سجينا في غمده؛ وكانت طفلة تثقل الأصفاد خطوتهاء وكان ياسمينها بنيت 
خفية في المقابر مرتديا أكثر الثباب حلكة (س١‏ -] 
- غير أن الياسمين نبت بعدئذ في الرماد شمسًا بيضاء (س87). 
فهذا الرصف المجازي الكلي في بدء الققصة وفي رسم إطار الحدث العام 
وفي تهايئها يعطي القصة طابمًا خرافيًا إسوة بما هو الحال في الحكاية -المثل: التي 
تدور في معظم الأحيان حول الحبواثات والنباتات. فتراها تتكلم وتتصرف وتحاكي 
الإنسان في كل أعماله وشؤونه. 

صحبح أن الخثرافي الصربح اقتصر هنا على وصف دمشق وعلى رسم إطار 

الحدث العام وآن القصة أدخلت؛ فيما بعدء شخوصا أناساء ولكن هذا يكفي 
لتقريب القصة من الحكاية- امثل ولتعزيز الشباعد بين موقع القاص وبين ما هو 
مسرود؛ التباعد الذي نتج عن بناء القصة التخاطبي -الإحالي؛ كما رأينا.. 








يوي 


نم إن القاص حرصء؛ في ما تلاء على أن يحافظ على هذا التباعد بوسائل 
مختلفة؛ وفي مقدمتها إبراز اللون الحلي الغابر واقتضاب السرد أكثر ما يمكن 
اقتضابه فدمشق محاطة بالأسواره شأن كل مدن العصور الغارقة في القدم: ولها 
ملك؛ وللملك «جنوده وأعوائه وحكماؤه ووزراؤه؛. وكلهم جميعًا مجهولو 
الهوية الشخصية. كما هو الحال في الحكاية -المثل: ححيث من النادر أن يشار إلى 
شخوصها بأسماء علم؛ فيكتفى بالدلالة عليها باسم الجنس . مثل «حمامةق 
«غراب»؛ «مالك الحزين»؛ «ابن آوى؟. . 

وإذاما نظرناء من جهة ثانية» إلى المقاطع التي تعود إلى الراوي؛ ودون كلام 
شخوصهه فإننا ثراها مقتضبة جد اقتضاب الملاحظات الإخراجية في التصوص 
المسرحية. وهي تقنتصر في كثير من الأحيان على الجملة التي تقوم بالربط بين 
مستوى السرد الناقل كلام الشخوص وبين هذا الأخير. فنقرأ مثلاً: 

- تصابح الناس: (س4) 

- فقال املك بتزق: (س١١)‏ 

- فقال الملك: (س6١)‏ 

- قال العالم: (س83) 

-قال أحد الوزراء: (سة). . . 
علمًا أن عملية الربط هذه سمرت أيضًا في بعض الاحبان . كما ثرى في الانتقال 
من كلام الملك إلى جواب الرعية: في الأسطر 11 -14 

علارة على ذلك: إن أحداث القصة تُدمت في تسلسلها الزمنيء وقد 
أضمرت تفاصيل كشييرة» تستنبط من السباق استنباط مما ور على القناص 
الاستطرادات والشروحاث. 

كل هذه الأمور تبقي القاص في موقع بعيد عن عالم القصة ونحميه من 
الانزلاق في تدخل ما. 


١ 


4-١-+‏ تفنيات نقل كلام الشخوص: الإفصاح عن المواقف في تعددية 
التقنيات والإحجام عنه في أحاديتها 
ويبرز التمابن أبضنا بين القصتين في تقنيات نقل كلام الشخوص الموظفة في 
القصة» وترابطًا مع نظمها الإحالي 
الواقع؛ إن القصتين تشترك في إيلاء النقل المباشر أهمية كبيرة إلآأن هذه 
الأهمية ليست ذاتها ولا نش عن دلالة واحدة؛ وذلك نظرا إلى اختلاف توزيع 
التقنبة من نص إلى آخرء ولاسيما فيما يتعلق بروابطها مع غيرها من تقنيات 
النقل التخاطبي . 
فقصة الأجل تلجأ إلى التقنيات الثلاث ا معروفة في نقل كلام الشسخوص وما 
يدور في رأسهاء وهي النقل امباشر والنقل غير المباشر والنقل المحمثل . فأن 
تستعمل هذه التقنبة في هذا الموقع ونلك في موقع آخ مهم منه أن القاص 
لاعطي الأهمية ذاتها لم ينقل هنا وهناك» وأنه يركز على ما قاله هذا ويقلل من قيعة 
ما ذكره ذاك: نظرًا إلى الفروقات الواضحة في وظائف هذه التفنيا كما أظهرنا 
ذلك بالتفصيل في الفصل السابق (الفقرة ”1-1-7-1 4). وهذا ما سنلمسه جيدا 
إذا ما نظرنا إلى توزيع التقنيات الثلاث في النص 
نلاحظ أولاً أن هناك تفاضلاً بين أمر وآخر في ما يخص نقل الكلام الذي دار 
بين الطبيب ومريضه فالقاص نفل نقلاً مباشرا في بدء القصة طلب الطبيب من 
مريضه أن يروي له بالتفصيل الحادث الذي شهد بده عوارض ما يشكر منه امريض ٠»‏ 
ومن ثم رواية هذا الأخير للحادث التي تحققت .سرد ذاخل السرد سرد من 
الدرجة الثانية؛ ولقد احتل مساحة ة من القصة وامتد من الصفحة الثائية من 
صفحاتها الاريعة عشرة حتى العاشر: منها (هناس1؟ -117)! بينما ثراه يلجأ في 
السياق ذاته» وفي بده القصة إلى النقل غير المباشر فيما يخص العوارض التي 
شكا منها امريض والمفترض أن يّنى عليها التشخيص (س4 -/117). فهذا يعني أن 
القاص يغلل من أهمية هذه الموارض ويعلي في الوقت نفسه من شآن أمر الطبيب 
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مريضه برواية حادث متزامن مع بدء ظهور عوارض المرضء ويلفت الانتباه إلى 
وظيفته الإنشائية في التشخيص والعلاج مسّاء وبالشالي إلى براعة الطبيب في 
الكشف عن حال مرضية. غير مألوفة في الطب العام. وفي علاجهاء وذا رابطا 
مع سرد المريض الذي تلا أمر الطبيب؛ وقد نقل بدوره نقلا مباشر؟ 

فالسرد الطويل المفصّل الذي دفع الطبيب مريضه إليه هو بمثابة جلسة من 
جلسات المعالجة النفسية. حيث استرجاع تفاصيل الحدث المسبب لمرض نفسي 
ونفاذها إلى وعي المريض شرط ضروري وجوهري في المعالجة والشفاء. من هنا 
أهمية النقل المباشر الذي شهدته القصة بكثافة في مواقع أخرىء والنقل المحمثل 


الذي ختمت به 





فالحوار المسهب الذي دار بين الطبيب ومريضه بعد انتهاء هذا الأخير من 
سرده الإشاري المطول الذي يعجج بظروف الزمان والمكان؛ ليس سوى مرحلة متمة 
اللسردء وقد وجد المريض نفسه مدفوعًا إلبها نتيجة تفاعله مع فعل السرد العلاجي 
(س 171 -1481). وهذا ما أشار إليه القاص عندما جعل بطله الطبيب يدرك بعد 
مراقبته سرد مريضه وحديثه أن ما يشكو منه هذا الأخير في أعضاء جسمه ليس 
سوى #انعكاس لحالته النفسية» (س/417١)‏ وأن «دوام كان في ما حدثه به: 
الهذه الكلمات تطلع الرجل إلى الطبيب برهة غير قصيرة وهو ساكت 
ويدون أن يتبس ببنت شفة مد يده إلى الورقة الني كانت على المكتب وفيها 
أسماء بعض الأدوية المهدثة؛ فتناولها وفي عينيه ما فهم منه الطبيب أن 
دواءه كان في ما حدثه به أكشر منه في ما وصفه له في تالك الور: بل 
الورقة ثم استدار وخرج من غرفة المعابنة مطبقًا بابها وراءه بهدوء.(س 1875 
لحم 








وإنشائية كل ما نقل نقلاً مباشرا على هذا المستوى الأول من السردء 
وتوظيفها في التركيز على نشخيص حال مرضية نفسية من قبل طبيب صحة عامة 
وفي معالجتها هي التي تفسر أيضا اللجوء الكثيف إلى النقل المباشر على مستوى 


502 


سرد الدرجة الشانية الذي قام به المريض . فذكر هذا الأخير مادار يبنه وبين مرافقه 
المساقر يكل تفاصيله وحذافيره؛ ودون إسقاط أية شاردة أو واردة؛ شرط من 
شروط المعالحة والشقاء إن إنشائية الكلام تقول سمح للمريض السارد أن يعيش 
جديد تفاسيل الحادث المسيب للمرض النفسي وأن ينفذ بها بالثالي إلى وعيه 
وأن يتحرر بذلك من كابوسها 

وإذا كان التوزيع السابق لتقنبتي النفل المباشر والنفل غير المباشر لا يظهر كما 
يجب تركبز القاص على براعة بطله الطبيب؛ وبالتالي تعاطفه معهء فإن نا 
التمثل الني خنُدمت بها القصة في مقطع نهائي (س87١‏ -/141): كان من الممكن 
الاستغناء عنه. تقوم بالمهمة على أكمل وجه . 

ولقد توقفنا ملا عند هذا المقطع النهائي الذي يشهد تقنية التمثل (الفقرة 
1-1-1 )4 وأظهرنا كيف تكشف عن تعاطف القاص مع بطله || وعن 
معايشته هذه الحال العلاء المألوفة وعن تأبيده له في التشخيص وفي العلاج٠‏ 
ومن َم عن الإعلاء من مهارته وغنى خبرته . 

وتتعزز الدلالة هذه إذا علمنا أيضا أن تقتية اك ثل ّمت باققباس كلام ديني 
وآن اسم «الأجل»: عنوان القصةء ورد في هذا الاقتباس ٠‏ 

موازاة لهذء التلقائية في الإأفصاح عن موقف من شخوص القصة والتي 
تتجت عن تعددية تفنيات النقل التخاطبي وعن التوزيع الذي شهدته؛ ثرى القاص 
في التراب لنا وللطيور السماء يلزم تقنية واحدة فقطء تقنية القل الباشرء أيا كان 














الكلام المتقول. 
ومثل هذا النهج ينم عن معان متعددة ومتكاملة 
فاستعمال القاص تقنية واحدة في كل المواقع وأا كان الشخص المتكلم يعني 





أنه لا يفاضل بين هذا وذاك وأنه يلزم الحياد لزومًا مطلقًاء الأمر الذي لا بتوافق إلا 
النقل المباشر. فكما أظهرنا (الفقرة 1-1-1-1 ١)؛‏ وحده الثقل المباشر 
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قائم على انفصال كلي بين صوت السرد الناقل وصوت المتكلم المنقول. وعلى 
تمايزهما النحوي والإحالي . وهكذا ضمن القاص لنفسه المحافظة على التباعد عن 
عالم قصته. التباعد الذي سلكه بناء القصة على جميع الأصعدة التي تكلمنا عليها 
حنى الآن؛ علاوة على أن إسناد الكلام إلى الشخوص هو الذي سمح للقاص بأن 
يكون مقتضبًا في سرده كل الاقتضاب 

وتباعده هنا ساعده أيضاً على إبراز إنشائية الكلام المنقول وقد وظفت بشكل 
رئيسي في محكامة العالم. وهذا ما يبدو بوضوح من خلال النظم الإحالي الذي 
شهده الكلام المنقول: ولاسيما ما يعود منه إلى معاوني الملك وتمثلي مجلسه . فما 
إن يتناول هؤلاء الكلام: حتى نلاحظ أنهم راحوا يتدرجون من الإحالة المطلقة إلى 
الإحالة المقيدة. الإشارية واللاإشارية؛ ومنها إلى المطلقة من جديد. فالحكيم 
الملتحيء متقدم أعوان الملك والمؤتمن على المبادئ والقيم. سلك بشكل مهيمن: 
وكما هو متوقع: منحى الإحالة المطلقة وختمه بملاحظة إشارية (س 48 -80). 
وقائد الجئدء وهو || ايا الناريخ؛ عقب على الحكيم بادئ الأمر بسرد 
تاريخي لاإشاري ومن ثم انتسقل إلى كلام إشاري (س١5‏ -18). والوزراء 
بدورهم؛ وهم المهمتمون بالشؤون الراهئة؛ بدأ كل منهم بما هو إشاري ملتصق 
بالوضع الراهن وختم كلامه بالمطلق (س 548 -319. ,)9/7-1١‏ 

فهذا النظم الإحالي مبني على عمليات تعاقب بارزة ومزدوجة الطبقات: 
طبقة أولى خارجية؛ إذا صح التعبيرء وشاملة يتحقق فيها تعاقب يجمع بين النبرة 
المهبمئة في كل من كلام الحكيم وقائد الجند والوزيرين: وأخرى داخلية تشهدها كل 
وحدة تخاطبية على حدة. فعلى صعيد التعاقب الأول الشامل؛ نلاحظ الانتقال من 
المطلق (كلام الحكيم) إلى المقيد اللاإشاري (كلام قائد الجند) فإلى الإشاري (كلام 
الوزيرين). وعلى صعيد التعاقب الداخلي» لدينا تعاقب الإحالة المطلقة والإحالة 
المقيدة في كلام الحكيمء وتعاقب الإحالة المقيدة اللاإشارية والمقيدة الإشارية في 
كلام قائد الجنده وآخيرا تعاقب المقيد الإشاري والمطلق في كلام الوزيرين. 











ينث 


وعملبة واحمدة من عمليات التعاقب تفيد التعليل وإعطاء الأدلة والحجج 
والسراهين. فكيف بهذا الكم الهائل امشراكم الذي حاول أن يجمع بين أكبر قدر 
مدر مس أشكال هذه العملبات؟ 

هنا آيضاء وبغض النظر عن صوابية الأراء والحجج المقدمة؛ تلنفي قصة 
زتدربا نامر مع الحخابة -المثل . فشخوص حكابات كلبلة ودمئة مدمئة على الكلام 
وبارعة في البرهنة والتعليل . وغالبًا ما تأني الحكمة على لسان هذه الشخوص» 
وتساق؛ كما هو مفترضء على منحى الإحالة المطلقة: بعد كلام إشاري أو قبله: 
وقد يقثرن أبضًا بسرد لا إشاري . 


باختصار نقول إن قصة زكريا تامر هي أسلبة واضحة ومكثفة للحكاية -الكثل 
والخرافة على جميع أصعدة النظم والبناء. وهي بذلك محكمة البناء وتخضع 
القوانين صارمة وبينة» من شأنها أن تباعد بين الراوي والمروي» خبلامًا لما هو الأمر 
في قصة عبد السلام العجيلي؛ حبث يبدو القاص سيد نفسه في جميع الأمورء يما 
فيها تلفائية في النعبير عن الالنتصاق الحميم بالحدث المسرود وفي الحرص على أن 
تكون الفصة صورة مباشرة عم هو من صميم الحياة. 

وقد لا تكون القارئة المقدمة هنا فد استوفت كل شروطهاء إِنّما نعتقد أنها 
خدعت الغرض المنشود وهو إظهار ترابط عناصر البناء على جميع الأصمدة. 
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*-5 النظم السخاطي - الإحالي وصنعة الرواية في صورة الروائي 
الفواز حداد 

ما يلفت الاثنباه وبثير الفضول في رواية تحمل عنوانًا كالذي وضعه فواز 
حداد لرواينه )١448(‏ هو العنوان ذاته . ف «صورة الروائي» عنوان يشير صراحة 
إلى أن موضوع الرواية هو الإبداع الرواثي وإلى أن الرواية صنعة تصدر عن رؤية 
واضحة للشروط الثي تكمن وراءها. والصنعة هذه هي التي نستوقفنا بالدرجة 
الأولى في هذء القراءة لرواية فواز حداد وتحثنا على أن نبحث في الدور الذي يمكن 
أن يلعبه النظم التخاطبي - الإحالي في هذه الصنعة 


1-7-7 التعمد في إبراز صنعة السرد باللجوء إلى تقنية التقطيع السينمائي 
في بدء الرواية 

الواقع؛ إن أول ما يظهر حرص فواز حداد على إبراز الصنعة في تأليف 
العسمل الروائي هو أمر يشعلق يادىء الأمر بالسرد وببناه الزمن الروائي: وذلك 
بلجوثه إلى تفنية لاتتتمي أصلاً إلى السرد الروائي أو القصصي» إتما إلى لغة الفن 
السابع وا امن: إنها تفنية التدقطيع السسينمائي التي نوهنا بها سابقًا 
(الفقرة 2172-5-5 ,)١‏ 

-١‏ خصائص تقية القطيع 

فالأعمال السينمائية والتلفزيونية بأكملها على التقطيع . وهذه التقلية 
جوهرية في هذين نء ولاتشكل عائقا في تلقي العمل وقهمه؛ مهما تشابكت 
الاحداث المقدمة وتباعدت زمانً ومكانً . فغورية مدلول الصورة وعدم اعتباطيتها 
وكونها قائمة على الدمائل بين الدال والمدلول عليه: الأمر الذي يشير إليه علم 
السيمياء الحديث ب«الدلالة الأيقر: نة؛ (2800ة في الفرنسية: و00معة» في 
الإتكليزية) ومايقترب بما يدعوه العرب ب «الدلالة الطبيعية» (عادل فاخوري» 
8 ص74-15) أيقونيّة الدلالة هذه تعلم المشاهد تلقائيا بزمن الحدث 
وبمكائه؛ على تداخله عرضا مع أحداث وقعت في زمان أو في مكان مختلف» 
أو في الاثنين مع 











ين 





الاء._ مغاير كلب في السرد الروائي أو القصصي. فأن يلجأ الروائي إلى هذه 
التقنية دى الصفحات الأولى من روايته (س1-4؟): لبسرد بشكل متزامن ومتواز 
تقاص[ا حتستين متباعدتين عشر سنوات؛ فما إن يبدأ بفاصل يخص الحدث الذي 
الطلقت منه الرواية: حتى يقطعه ويلصق به آخر يبدو غريبًا عم سبقه؛ فيقطعه 
بدوره ليعود من جديد إلى الأول ومن ثم إلى الثاني وهكذا دواليك ودون أي تنويه 
بالانتقال. . . أمور تلتبس على القارىء في بدء عملية التقطيع والنناوب على سرد 
الزمنين: ومن ثم تربكه في التوصل إلى تمبيز خطوط القطع والانتقال من زمن إلى 
آخرء إذا ما أمسك بخبوط اللعبة» وترغمه بذلك على إعادة القراءة أكثر من مرة . 

ولكن الإرياك هذا يضعه أمام كيب ظاهرة المعالم» ويبرز جيدا 
الصنمة في تأليف العمل الرواثي . وت رز الدلالة هذه عندما نعلم أن فواز حداد 
قنم للقارىء ما يساعده على إدراك التقطيع ٠‏ وذلك من خلال التوزيع الذي اعتمده 
في تقطيعه هذاء وكما سنحاول أن نظهر ذلك من خلال النص التالي الذي بدأت به 









الرواية والذي شهد بده التقطيع . 
النص الرابع والثلاثون 
١١‏ في حينها كانت مصادفة. أن تقودئي قدماي إلى البحصة البرانية. 





وفبما بعد ستبدو لي محيرة؛ وكأنها رتبت عمدا بتحريض من بقايا معالم 
جائمة وجائحة إلى التلاشي؛ وتذكارات زالت شواهدها من فوق الأرض ٠‏ 
حارة البحصة؛ لم يعد لها من وجود إلا الاسم فقط -دون تمييز بون البحصة 








٠‏ الجواتبة والبرائية- وذهبت الجرافات ببيوتها المخلاصقة وأخصاصها الخشبية 
وستائرها المطرزة وزجاجها الخايل. . . وأشعة شمس تتخطل؛ تحضر وتغيب 
في فضاء اخريف والرفاق. 


تنبهت من سهومي وأنا أكاد أن أتمثر منزلقًا من على الحافة الضيفة 
للرصيف الائل الناتى من الركام: استندت بكفي إلى الضلفة الخشبية 
واستعدت توازئي» قرأت على اللوحة النحاسية المثبتة على الباب الموارب 


ها 


«الأستاذ صباح قدورى'. ثبيتت موقعي وحددته؛: مواجهة دكان رشدي 
الخطاط المتداعية الجدران» وإلى يميني بناية عوض مكومة بطابقيها وشرفيتهاء 
كان الأرض انخسفت من تحتهاء فيما بيت الأستاذ صباح ينهض من كثبان 
التراب متكا إلى عارضة خشبية مبرومة: وعلى بابه ثرك اسمه أو نيه؛ وي 
العالي على الزجاج انعكست خيالاث على وشك الانمحاء في الغبش 

بدت حركتي وأنا أدفع الباب ملقيًا نظرة إلى ساحة الدار الصشيرة 0 
أرتفي الدرج دون الاعتماد بييدي على الدرايزين المُخلّم؛ محاكاة لذلك 
الصعود المضطرب؛ قافرا على الدرج حابس أنفاسي كي أسأله عما يحتاجه في 
تلك الأبام التي سبقت إحالته على التقاعد . أجول في الفوقاني. . . خواء 
اننشر -غرفة الفعود أخليت من أثائها والمطبخ من أدواته- واستشرى في غبار 
الثور وخبيوط العنكبوت ونشقق الخشب ولممان خطوط البزاق. أشهد صورة 
نصلت. واكتنفتها الإيماءات الراعشة والأصوات المفارقة» وتلقفتها 
عنامة القنوط . 





في الدوار» تردد صوته الأجش طالمًا من غرفة النوم . 

-من؟ 

أجبته متسمرا في مكاني . 

-آنا. 

في غرفة النوم؛ كان كما تركته في غرفة القعود: قبل عشر سنوات في يرم 
تشريني ؛ بكامل ملابسه منته الا ضحاطنه وحرام صوفي يغطي ركبتيهة 
جالسا على كنبسة. والآن؛ على كرسي خبزران إلى جرار النافئة: ملتفتًا 
برأسه نحوي. 

في هذء الغرفة التي لم أدخلها قط. ولم أعرف كيف كانت تبدو من قبل 
.وتظهر خلافا لم كانته على التأكيد؛ مختزلة غرفه الثلاث بواحدة: إلى اليسار 
وجوارالباب؛ السرير وفوفه منامته» الحزانة الحشبية: تقابلهما الصوفا في 
الزاوية وفوقها سجادة الصلاة مطوية , محاذاتهاء مدفأة المازوت عوضًا عن 
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مدفأة الخطب إلى البمين: اللبوك مكشوف وعلى رفوفه: رئبث قطرميزات 
الزيتون والمكدوس واللين المصفى» كاسات وصحون صيتي وشينكو وطناجر 
النبوم صغبرة. في الطبفة السفلى موقد الكاز القديم؛ وعلى مصطية خشيية» 
الغاز ذو الرؤوس الثلاثة: وعلى مغربة كرسي مقشش وطاولة صغيرة فوقها 
مسة. على الأرقى؛ اد بق فخاري وطاسة معدنية» طشت ماء للجلي: 
صابونة وليفة ومقشة؛ ثم أخدود ضيئق بنحدر سيلاته إلى بالرعة ومنها 
إلى ميزاب. 

- من أنت؟ 

سألتي بصوت وديع وتفحصني من خلال نظاراته السميكة بعينين ذاويتين 
واتتظر. كان مرور الزمن قد غسل صوته من توتر ضيق طبيعي؛ وكسر حدة 
نظراته البرمة ولم يعد على عجلة من أمره 

- واحد من تلامذتك . 

باشرت من فوري القيام بنلك الأعمال الصغيرة؛ مسحت الطاولة 
من فنات الخبزء كنست محتهاء ثم قرفصت أغسل الكاساث . وأنا أصب الماء 
من الإبريق الفخاري في إبريق الشاي؛ سمعته يقول: 

- اجعله يكفي النين . 

طلبياني من الماضي . أشعلت الغازء وضعت الإبريق فوقه. جلست 
مواجهنه على الصوفا؛ وهو يرمقني وبتلمح من خلال حركاتي تكرارا تطابق 
مع منوال سابق» قلت : 

- أخالك عرفتني؟ 

وفلت له اسمي؛ ردده باستغراب . 

- ...لم اتذكرك. 

وفرت عليه النتقيب عني بين وجره وأسماء ألاف الطلية . 

- كنت طائيًا في مدرصة جودة الهاشمي. وجديران في الحارة؛ وكشيرً 
ماترددت عليك. 


قلات 


3 


5 


- كنت ساكنا في البحصة؟ 

- على مقرية من بينك؛ قبل بناية عو ض بثلاثة يبوت ودكاتين: بين معمل 
كازوز البيروثي ودكان الخباط أبي حسن: مواجهة الإعدادية الرابعة للبنات ٠‏ 
“كنت أسكن مع عمتي, 1 

كان يجهد ذاكرة عصته . هون تعليه 

- إن عشر سنوات لزمن طويل قعل 

- لكنني لم أنذكرك البة . 

- لقد اتقطعث عنك بعد انتقالي مع عمتي إلى المزة. 

- هل عمتك بهيرة خانم؟ 

- بهيرة خخائم كانت جارتنا . 

- ما أخبارها؟ 

- لفد مانت . 

- قلت لنفسي هذا 

ثم أكمل متضايقًا: 

- لم أعد أعرف من مات منهم ومن بفي على قيد الحياة 

- عمتي هي أمينه حلام . 

- إنها سيدة فاضلة . 

ولم أقل له إنها مانت في الصيف الماضي . 

تمول عني شاخصا يبصره إلى الخارج . حفضرت الشاي وصبيت له كسا 
وضعتها على حافة النافذة: رشفنا الشاي صامتين؛ كان يتأمل عبر 
الزجاج قصلاً تخثر إلى نفع وخخلاء 

- الاستاذ صباح قدورى؛ مدرس مادة التاريخ . 

قدمه لنا مدير التجهيز في الحصة الأولى من يوم خخريفي بارده بث اسمه 
الدفء في أصابعنا وحرك روح الدعابة لدى الطلبة المشاغيين وقد اشتبك باسم 





كه في بناء انس ردلالته(؟) سي 


0 


شحرورة الوادي: دلوعة الشاشة الشقراء امطربة صباح. وأثارت هيته الحشنة 
ويشرته السمراء الداكنة غمزات ولمزات لم تكبت. خلفه اللوح الأسود وهو 
بامته القصيرة امتبنة ووجهه الطافح بشاريين كثين وحاجيين مقفلي وعينين 
نينا في محجربهما ترسلان نظرات واخزة» يقف كطود متحفز . لدى خروج 
مدير التجهيز انثال همس غناء من المقاعد الخلفية «قولوالي الأسمراني أححلى 
من الأبيضائي». والكورس يتهيًا لترديد «فولوالي»: انقض الأستاذ علينا 
لا 

-ياغجر 

زويمة صدعت الصف الكاني الشانوي ووأدت مرحًا كاد أن يتفشى: 
أطارث يزعيقها أية صلة دلمة أو شجبية بين الأسداذ المزمجر وشحرورة. 
الوادي؛ واتهالت قوق رؤوسنا كمطرقة تقرعنا بفسوة. لكن وقبل انتهاء 
الحصة» كان قد تمكن منا وأدخلنا إلى التاريخ من بواباته العريضة 

- هل تابعت دراستك؟ 

- تخرجت من كلبة الحقوق؟ 

- أنت محام؟ 

- كنت موظفًا لكنني تركت الوظيفة 

لم تكن تلك هي المرة الأولى الثي أرى فيها الأستاذ. كان ققد سيق لي 
ارؤيته في !. افنتاح المدارس ٠‏ وتعرفت عليه من بعيد على أنه الساكن 
الجديد الذي اشترى يت أبي شوكت . قيل أنه أعزب أو أرمل. وقيل أنه طلق 
.. كانت نزوره امرأة تلبس ملاءة سوداء ترافقها فناة صغيرة في حوالي 
عشرة من عمرها تلبس بلوزة بيضاء وتنورة كحلية مكسرة؛ ولم يكن 
عسيرا على نساء الحارة أن يستوقفن امرأة» ويعرفن أنها أخته تتردد عليه كي 
تعنني به أما النتاة فهي ابتته من زوجته الني هجرهاء وهي طالبة في المرحلة 
الإعدادية؛ تصطحيها معها لرؤية أبيها في أيام الجمع والعطل . 

- ما الذي تممله إذن؟ 









كه 


ليل 


أكب 
تمتحية 

3 

وما الذي تكتبه؟ 

- قصص 

- فصص؟! أكنبها في أوقات المراغ 

- أريد أن أكتب روابة وهي تمناج إلى وقت 

- وهل هذا عمل يدر مالة؟. 

9 

في الحصص التالية لم يتقيد الاسناذ بالمنهاج الدراسي المقرر؛ بل سيقلب 
صمحات ناريخ كان حكايات الاتنصارات العظيمة فتوح الشام والعراق 
ومصسرء الدولة الأموية؛ الحملات على البيزنطيين: الفشوح في الهند 
وشسال أفريقيا وأورياء دمشى حاضرة الأموين؛ يغداد في مجدهاء 
الأندلس الزا 





- لدي قدر من امال يسمح لي بالتمهل في البحث عن وظيفة 

- مال تريد أن تضيعه 

مسلسل تاريخي قطع مجرى أحداته إضراب المعلمين: الذي بدأ ضراب 
مطلمي بزيادة الروانب؛ لكن المعلمين الأوصياء على أجيال المستقيل وصوت 
الأمة الواعي ه لم يقنموا مبطالب معاشية خاصة: إذ سرعان ما حقنوا إضرابهم 
بطالب سياسية على رأسها عودة الوحدة مع مصره صبت في التبار المارف 
غسد الاتقصال. وأسهم فيه الاستاة صباح بتصيب وافر. اخطابات ملتهبة في 
المدرسة حث فبها الطلبة على التظاهر ضد الحكرمة. واجتماعات في تقابة 
العلمين كان فبها أحد امتطرفين الوحدوين المطالين بتصميد الإضراب . لما 
الحكومة وبعد ترد طويل فسوف تحزم أمرها بشخص رئيسها خالد العظم 


كد 


الذي عد الإضراب مشاغبات تاصربة ورفض النظر في مطالب المعلمين أو 
استقيال مثليهم قبل إنهاء الإضراب: عاد على أثرها المعلموث إلى مدارسهم 
صاغرين. ووافقت الحكومة على مطالب المعلمين بزيادة طفيفة للراتب: 
كانتالحكومة قدافترحتها قبل الإفسراب. وغضت الطرف عن الشق 
السياسي دون أن تغض النظر عن للحرضين عليه . وأبدت طلب وزير النربية 
بتسويح ما يزيد على عشرين معلسًا ومعلمة من دمشق وللحافظات ومنهم 
الاستاذ صباح: لم بعترض عليه سوى رئيس الوزراء ومعه وزراء الأخوان 
المسلمين. خيفة قطع الأرزاق. ثم أذعدوا عندما أكد وزير التربية أن هؤلاء 
© 0 المعلمين حرضوا الطلبة على تمزيق العلم السوري بحجة أنه علم الاتفصال 









- ما الذي نمكي نيها؟ 
-ماهي؟ 
- قصصك؟ 
- إنها عن الناس, 
لبن هذا المرسوم أصدر ولم بنشر بعد أن أوقفه وزير التربية نفسه الذي اقترحهء 
بعد التمحبص أن الأسباب الموجبة لتسربح بعض المعلمين لم تكن 





حقيقية بل ظنية وكيدبة: حتى أن موافقة الوزراء الاشتراكيين كانت بسبب أن 
اللائحة تضم عددا لابأس به من الأخوان المسلمين . 

رفواز حداد. 1954 صه-١1)‏ 
فغي هذا النص الذي يشكل الصفحات السبعة الأولى من الرواية 
(ص11-2)؛ يقدم لنا السارد بادىء الأمر الإطار الزمكاني الذي تنطلق منه 
أحداث الرواية. فالمكان هو حارة البحصة في دمشق . وعلى وجه التحديد منزل 
الأستاذ صباح قدورى القائم في هذه الحارة . أما الزمان فهو ماضي السارد وغير 
محدد بتاريخ ما. إنما أحيل إليه في أول السرد بشكل لا إشاري» وذلك عندما بدا 

السرد بالتعبير الظرفي «في حينها (س١):‏ وقد ألحفت به تراكيب الماضي وصيغه . 
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ولكن في الصفحة الثانية من الرواية؛ وفي لقاء البطل السارد أستتاذه في 
منزله؛ ينوه السرد على وجه السرعة بمرور عشر سنواث على آخر لقاء بين الأستاذ 


وتلميق 
وفي غرفة النوم. كان كما تركته في غرفة القعود. قبل عشر سنوات في 
يوم نشريني (إس148-.184): 
ويعود إلى تنويه مائل في الصفحة الرابعة : 


إن عشر سئوات لزمن طويل (س 37 

ونفهم ما أنى في سياق هذا التنويه أن السارد البطل كان جار الأستاذ صباح في تلك 
الحقبة الماضية وتلميذه في المرحلة الشانوية وأن قراب عشر سنوات مضت على ذلك 
الوقت. وهذه المعطيات تساعدنا أيض على أن نكو فكرة عن سن البطل السارد في 
الوقت الذي بدأت معه أحداث الرواية : قد يكون بون السادسة والعشرين والشمانية 
والعشرين من عمره؛ افتراضًا أن سن تلميذ ثانوي يتراوح بين السادسة عشرة؛ وبين 
الثامئة عشرة. 

وماإن نجد أنفسنا في هذا الإطار الزمني الذي يقارب فيه البطل- السارد 
الثماني والعشرين سنة؛ حتى يأني فحجأة بكلام متزامن مع الحقة الماضية» رقدم به 
الأستاذ صباح لتلامذته بصفته مدرس مادة التاريخ (س]8). ومن ثم يسترسل في 
استرجاع ردة فعل التلامذة الساخرة (س 84-/91). والطريقة التي اتنقل بها السارد 
إلى لخر جاع هذ التاصيل اماضية تشكل الخطرة الأولى في عملي القطيع أ أنه 


1 تحول عني شاخصًا بيصره إلى الخارج . حضرت الشاي وصييت له كان 
كبيرة وضعتها على حافة النافذة:» رشفنا الشاي صامتين؛ كان يتأمل عبر 
الزجاج فصلا تخثر إلى نقع وخلاء 

- الأستاذ صباح قدورى. مدرس مادة التاريخ . 
1 قدمه لنا مدير التجهيز في الخصة الأولى من يوم خريفي باردء بث 
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فالانتقال من الحدث الذي بدأت به الرواية؛ وهو زبارة البطل السارد أستاذه 
القديم في منزله المتهدم؛ إلى آخر سبقه ما يقارب العشر سئوات تم بذكر الكلام الذي 
دام به الأستاذ لتلامنته 
- الأستاذ صباح قدورى؛ مدرس مادة التاريخ . (س 81) 
وأنى ذكر هذا الكلام امنقول نقلاً مباشر مفاجبًا ودون أن يسبقه تتنويه بعملية التذكر 
والاسترجاع . فالجملة السردية التي سبقته ركزت على شيء من ذلك من زاوية 
وضع الأستاة 
كان يتأمل عبر الزجاج فصلاً تخثر إلى نقع وخللاء (س8-81). 
وليس من زاوية ذاكرة التلميذ التي ينطلق منها الاسترجاع: كما يفهم من الجملة 
التي تلت الكلام المنقول والتي تقوم بالربط بين مستوى السرد الناقل وبين مستوى 
الكلام المنقول: 
قدمه لنا مدير التجهيز في الحصة الأولى من يوم خريفي بارد (س 84) 
فهذه الجملة؛ وما أتى بعدهاء ترصد ردة فعل البطل وزملائه النلامذة» سالكة 
وجهة نظرهم باستعمالها صيغة المتكلم للجمع؛ بينما يبدو الاستاذ عنصر سلي) 
أو مفعولاً تقع عليه ردة فعل الأولين . 
فقد تكون هذه الطريقة في الانتفال الأول إلى استرجاع حقبة زمنبة سابقة 
شكلاً من أشكال التداعي وليس بدا فعلي م. إإما الدور الواضح الذي 
قامت به هو أنها أدخلت إلى السرد خط زمنيًا مختلفًا عن الخط الذي بدأت به 
ومهدت بذلك لعملية تقطيع الخطين. وهذا ما سنتأكد منه 
فما إن انتهى السارد من استرجاع الحصة الأولى التي جمعت أستاذ التاريخ ٠‏ 
صباح قندورى؛ بتلامذة الصف الثاني الثانري؛ والتي شهدت تغامرًا ساخرا علي 
اسمه: #صسباح» (س85- /417)؛ حستى قطع السرد والحق به فور حسوارة 
(س1-48١1)‏ لايفهم مطلقًا في سياق الاسترجاع هذا: 











ديه 


زويعة صدعت الصف الثاني الداتوي ووادث مرحًا كاد أن ينفشى, 

أطارت يزعيقها ية صلة دلعة أوشجية بين الاستاذ الملزمجر وشحرورة 
الوادي؛ وانهالت فوق رؤوسنا كمطرقة ترعنا بقسوة. لكن وقيل اننهاء 
الحصةء كان قد تكن منا وأدخلنا إلى التاريخ من بوابات العريفة. 


4 - هل تابعت دراستك؟ 
- تخرجت من كلية الحفوق؟ 
- أنت محام؟ 
١‏ - كنت موظفًا لكنني تركت الوظيفة 


لم تكن تلك هي للرة الأول التي أرى فيها الاستاذ. كان ند سيق لي 
دذينه في الحارة قبل افتتاح المدارس ٠‏ وتعرفت عليه من بعيد على أنه الساكن 

المدبد الذي اشترى بيت أبي شوكت . قبل أنه أعزب أو أرمل. 
والصعوبة في فهم هذا الحوار لاتعود إلى عملية إضمار الربط بين مستوى 
السرد الناقل وبين مستوى حوار الشخوص المنقول: إما إلى عدم تجانسه. من حيث 
المدلول الزمني: مع موضوع السرد الاسترجاعي الذي يسبقه . فالمطروحة عليه 
الأسئلة في هذا الحوار ل يمكن أن يكون تلميذا ثانو: الآن إجابته تعلم أنه خريج 

كلية الحقوق. 


والسرد الذي يأتي بعد هذا الجسوار (س7٠0-1١1)‏ يحسمل بدوره على 
الالتباس . فهو يبدأ بهذه الجملة: 


لم تكن تلك هي المرة الأولى التي أرى فيها الاسناذ (س 0107 . 
فعلى أية «مرة أولى؟ يتكلم السرد: هل المرة التي بدأت بها الرواية والتي 
وقفعست في بيت الأستاذ. م لرة التي استرجعت في المقطع الذي يسبق الحوار 
دالتي استغبل فبها تلامذة الصف الثاني الثانوي |. شاذهم؛ مدرس مادة التاريخ ٠‏ 
استقيالاً ساخر؟ . 
وتبقى الأمور ملتبسة إلى أن يقطع السرد من جديد ويلصق به حوا ركان 
لالد 





(سالكء كل لابفهم بدوره في سياق السرد الذي سبفه؛ لكنه يأتي با يدل 


على أنه تسمة واض حة للحوار السابق الذي قدم قبل المقطع السردي الشاني 
.)1١1-4‏ فالحوار بيدأ بسؤال يتتهي ب 'إذن» 
- ما الذي ثممله إذن؟ (س 11١١‏ 
واستعمال دإذن؛ في هذا السؤال هو نتيجة الرد الذي حم به الحوار السابق 
- كنت موظفًا لكنني تركت الوظيفة (س 1١١‏ 

وهذا المؤشر الأول والصريح إلى تكامل القطعين الحوارين؛ المفصولين عن 
بعضهما بمقاطع سردية لاتدور حول الحقبة الزمنية ذاتها التي جرى فيها الحوار؛ 
ينبّهنا إلى تقنية التقطيع ويساعدنا على أن ندرك مفاصلها في كل ما سبق 
(ص4-١٠»‏ هنااس 48- )1١8‏ وفي كل ماتلا في هذا الفصل الأول 
(ص١71-1»‏ هناس 111....) الذي سار على المنوال ذاته. بعد أن هيأ 
بإدخاله السرد حقبة زمنية تبعد عن التي بدأت بها الرواية قرابة 
عشر سنوات. و ذلك عن طربق ما يشبه التداعي الاسترجاعي (س817- 917)؛ راح 
يقطع باننظام هذا الاسترجاع؛ السردي بشكل عام ممقاطع من حوار كان قد بدأ 
فعلاً قبل الولوج إلى الزمن المسشرجع (س 14-08) ويتدمي إلى الحدث الذي 
انطلقت منه الرواية. وهكذا مايز السارد أسلوي) ن الزمنين المسوقين معًا عن طريق 
التقطيع . فالمقاطع التي تسترجع الحقبة الزمنية البعيدة هي سردية وتسم إلى 
المستوى الشخاطبي ذاته الذي بدأت به الروابة؛ وهي تسلط الضوء على ماضي 
الاستاذ وعلى شيء من نضاله السياسي والحزبي (هنا: س84-/91: 11١-1١1‏ 
لكي لي 35 أما المقاطع التي تتابع الحدث الذي بدأت 
به الرواية فهي حوارية وندور بين الأستاذ وتلميذه؛ البطل الساردء وقد 
كلية الحقوق وأصبحت له اهتمامات أدبية- روائية . وهذه المقاطع الحوارية تتتمي 
بذلك إلى مستوى تخاطبي أدنى درجة من المستوى السابق (هنا: س ١-94‏ ١1؛‏ 
144-143118-113170-1...). وهذا التوزيع المنتظم في التقطيع 


-4لا- 




























يسمح لنابأن نفككه بدورنا وبأن نعيد تركيب المواد المقطعة وفق تسللها ووفق 
الحقبة الزمنية التي تنتمي إليهاء فنحصل بذلك على وحدتين كبيرتين متتاليتين 
الأولى تنقل الحوار الذي دار بين الاستاذ وتلميذه الغديم في منزل الأول ١‏ انم في 
حارة البحصة؛ والثانية تسترجعء سرداء ماضي الاستاذ في الحقبة الزمنية التي كان 
فيها الاستاذ صباح مدرس مادة التاريخ اللصفوف الثاثو 
الهاشمي. ٠‏ والبطل_السارد واحدًا من تلامذته في الصف الثاني 
الثالث الثانوي . 

ومن باب المحاولة هذه. ومن باب إظهار الصنعة البينة في مثل هذا التقطيع 
السرديء صنعة تفرض على القارئ ما يوازيها وُمّهاء كما لاحظناء سنعيد 
هناتركيب المقاطع الحوارية الأربعة الأولى ونلحقها بالمقطع الحواري الذي يسبق 
مباشرة عملية التقطيع . والأمر كذلك أيضا بالنسبة إلى المقاطع السردية الموازية 








الثانوي» ومن ثم في 








للمقاطع السابفة. وسنشير إلى مكان المقطع المتقول إلى الوحدة التي يتدمي إليها 
بعلامة التنصيص التالية : [. . . ]. ولن نغيّر شْيثًا في ترقيم الأسطرء فيبقى على 


خاله كما كا قبل التفكيك وإعادة التركيب (النص الرابع والشلانون) . فالأرقام 
الغائبة في كل من الوحدتين الجديدتين تدل على غيياب مقطع ما وانتقاله إلى مكانه 
المواقق في الوحدة التي ينتمي إليها: 


النص الرابع والثلاثون: الوحدة الحوارية 
كان يجهد ذاكرة عصنه . هون تعليه: 
- إن عشر سنوات لزمن طويل فعلا . 
- لكتني لم أنذكرك البئة. 
- لقد اتقطعت عنك بعد انتقالي مع عمتي إلى المزة. 
7 - هل عمتك بهيرة خخام؟ 
- بهيرة خانم كانت جارتنا . 
- ماأخبارها؟ 
لقد مانت 


- قلت لنفسي هذا. 
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14د 
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44 


لل 


لم أكمل منضابفًا 

- لم أعد أعرف من مات منهم ومن بقي على فيد الحياة 
عمني مي أعبنة خاام 

إبهاسيدة فاضلة 

ار 

- هل نابعث دراستك؟ 

- تخرجت من كلية الحقوق؟ 

- أنت محام؟ 

- كنت موظفًا لكدني ثركت الوظيفة . 

01 


- ما الذي تعمله إذن؟ 





- أريد أن أكتب روابة وهي تمتاج إلى وقت 
- وهل هذا عمل يدر مالآ؟ 
- 
1 
- كيف تعيش 
- لدي فدر من المال يسمح لي بالشمهل في البحث عن وظيقة 
- مال تريد أن تضيعه . 
ع 


305 
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1 
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0 


4 


0 


0 


- ما الذي تمكيه فيها؟ 
- ماهي؟ 

- قتصمك؟ 

- إتها عن الناس 
د 


التص الرابع والثلاثون: الوحدة السردية 

تمول مني شاخصا ييصره إلى الخارج. حضرت الشاي وصببت له كاسً 
كبيرة وضعتها على حافة النافذة: رشفنا الشاي صامتين» كان بتأمل عبر 
الزجاج فصلا تخثر إلى تقع وخملاء . 

- الأسناذ صباح قدورى» مدرس مادة التاريخ . 

قدمه لنا مدير الجهيز في الحصة الأولى من يوم خريفي بارده بث اسمه 
الدفء في أصابعنا وحرك روح الدعابة لدى الطلبة المشاغيين وقد اشتبك باسم 
شحرورة الوادي؛ دلوعة الشاشة الشقراء المطربة صباح ٠‏ وأثارت هينه الخشنة 
وبشرته السمراء الداكنة غمزات ولمزاث لم تكبث: خلفه اللوح الأسود وهو 
بقامته القصيرة المتيئة ووجهه الطافح بشاريين كثين وحاجيين مقفلين وعينين 
اثبتثا في محجربهما ترسلان نظرات واخزة: يقف كطود متحفز. لدى خروج 
مدير التجهيز انثال همس غناء من المقاعد الخلفية «قولوالي الاسمراتي أحلى 
من الأإييضائي»؛ والكورس ينهي لترديد «قنولوالي*؛ انقض الاستاذ علينا 
مجلجلا بصوث صاعق: 

-ياغجر. 

زوبعة صدعت الصف الثاني الثانوي ووأدث مرمًا كاد أن بتفشى؛ أطارت 
بزعيقها أية صلة دلعة أو شجية بين الاستاذ المزمجر وشحرورة الوادي: 
وانهالت فوق رؤوسنا كمطرقة تفرعنا بفسوة. لكن وقبل أتتهاء الحصة؛ كان 
قد تمكن منا وأدخلنا إلى التاريخ من بواباته العريضة . 

م 





امك 


ليل 


لكل 





الم تكن نا هي المرة الأولى الني أرى فيها الأستاة» كان ققد سيق لي 
رؤيته في الحارة قبل افنتاح المدارسء وتعرفت عليه من يعيد على أنه الساكن 
الحديد الدي اشترى بيت أبي شوكت . قيل أنه أعزب لو أرمل: وقيل أنه طلق, 
زوجنه . كانث نزوره امرأة تلبس ملاءة سوداء ترافقها فناة صغيرة في حوالي 
الثالشة عشرة من عمرها تلبس بلوزة ييضاء وتنورة كحلية مكسرة؛ ولم يكن 
عسيرًا على نساء الحارة أن يستوققن المرأة» ويعرفن أنها أخده تتردد عليه كي 
تعتني به أما الفتاة فهي ابنته من زوجته التي هجرها وهي طالبة في المرحلة 
الإعدادية:ء تصطحبها معها لرؤية أبيها في أيام الجمع والعطل . 

م 

في الحصص التالية لم يتفيد الأستاذ بالمنهاج الدراسي المقررء بل سبقلب 
صفحات تاريخ كان حكايات الاتتصاراث العظيمة . . . فتوح الشام والعراق 
ومصرء الدولة الأموية؛ الحملاث على البيزنطيين؛ الفتوح في الهند وشمال 
أفريقبا وأورباء دمشق حاضرة الأمويين: بغداد في مجدهاء الأندلس 
الزاهرة . 

قبع 

مسلسل تاريخي قطع مجرى أحدائه إضراب المعلمين؛ الذي بدأ كإضراب 
مطلبي بزيادة الرواتب؛ لكن المعلمين الأوصياء على أجيال المستقيل وصوت 
الأمة الواعي» لم يقنموا طالب معاشية خاصة؛ إذ سرعان ما حقنوا إضرابهم 
بمطالب سياسية على رأسها عودة الوحدة مع مصر؛ صبت في التيار الجارف 
ضد الاتفصال: وأسهم فيه الأستاذ صباح بنصيب وافره خطابات ملتهبة في 
المدرسة حث فيها الطلبة على التظاهر ضد الحكومة؛ واجتماعات في تقابة 
المعلمين كان فيها أحد المتطرفين الوحدويين المطاليين بتصعيد الإضراب. أما 
الحكومة وبعد تردد طويل فسوف تحزم أمرها بشخص رئيسها خبالد العظم 
الذي عد الإضراب مشاغبات ناصرية ورفض النظر في مطالب المعلمين أو 
استقيال ممثليهم قبل إنهاء الإضراب. عاد على أثرها المعلموث إلى مدارسهم 





يي 


صاغرين؛ وواققت الحكومة على مطالب المعلمين بزيادة طفيفة للراتت» 
23 كانت الحكومة فد اقشرحتها قبل الإضراب. وغضت الطرف عن الشق 
السياسي دون أن تغض النظر عن المحرضين عليه . وأيدت طلب وزير الشربية 
بتسريح ما يزيد على عشرين معلمًا ومعلمة من دمشق والمحافظات ومنهم 
الاستاة صباحء لم يعترض عليه سوى رئيس الوزراء ومعه وزراء الأخنوان 
المسلمين؛ خيفة قطم الأرزاق: ثم أذعنوا عندما أكد وزير الشربية أن هؤلاء 
8 0 المعلمين حرضوا الطلبة على تمزيق العلم السوري بحجة أنه علم الانفصال 
1 
1 هذ المرسوم أصدر ولم ينشر بعد أن أوقفه وزير الشربية نفسه الذي اقترحه: 
إذ تبين له بعد النمحيص أن الأسباب الموجبة لتسريح بعض المعلمين لم تكن 
حفيقية بل ظنية وكيدية» حتى أن موافقة الوزراء الإشتراكيين كانت بسبب أن 
اللائحة تضم عدا لاباس به من الأخوان المسلمين: 
11 
صحيح أننا بإعادة التركيب هذه شاركنا الروائي عمله ونفذنا الوجه الآخر 
لنقنبة التقطبع» وساهمنا بذلك في إبراز الصنعة الروائية؛ إلا أن ما قمنابه 
الس سوى مرحلة آنيّة من شأنها أن تساعدنا على إدراك بناء السرد وعملية تركيبه: 
لا أن تكون بديلة عنهما. فكما نلاحظ؛ إن النص يفقد كثيرا من معاتيه 
ووظائفه إذا ما تغير تركيبه؛ وبالدرجة الأولى؛ وضع السارد والشخوص 
باك بة إلى المسرود المقطع وأهمية هذا الوضع في معالجة الموضوع المعبر عنه في 
العئوان: «صورة الروائي". 
1- ارتباط تقنية التقطيع بوضع السارد والشخوص المسرود عنها 
فالدلالة الأولى الثي تنم عنها تقنية التقطيع: ويعد عملها الإنشائي في 
الصنعة الرواثية؛ هي أنها تعكس صورة ماعن وضع الشخوص وعن الساردء 
وبالتالي عن موقفه من هذه الشخوص ومن المسرود المقطع . وتتتج الدلالة هذه عن 
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تداخل حقبة زمنية ماضية مع حال راهنة أو قريبة في وعي ماء وسرد الاثنين بشكل 
منزامن يبي على الممالم الخاصة بككل زمن . وهذا ما يفرض معرفة هوية من يعيش 
هذا النداخل أو الوعي الذي يصدر عنه . غير أن الأمور يشوبها بعض الالتباس 
وتحمل على عدة افتراضات نظرا إلى الطريقة التي انتقل بها السرد إلى استرجاع 
الماضي . كما لاحظنا أعلاء؛ وكما سندقق من جديد بالمودة إلى الأسطر التي 
شهدت بدء هذا الاسترجاع: 7 
8 مول عني شاخصا ببصره إلى الخارج. حضرت الشاي وصببت له كاسًا 
كبيرة وضعتها على حافة الناقذة: رشفنا الشاي صامتين: كان يتأمل عبر 
الزجاج فصلاً تخثر إلى نقع وخبلاه. 
- الأستاذ صباح قدورى؛ مدرس مادة التاريخ. 
مم قدمه لنا مدير التجهيز في الحصة الأولى من يوم خريفي بارد بث ٠.‏ 
فإذا نظرنا مليّاً إلى هذه الأسطرء نلاحظ أن الالتباس يعود بالدرجة الأولى 
إلى عدم التحجانس؛ من حيث وجهة نظر السرده بين الجملة التي تسبق الات رجاع 
وتهتى له [سنشير إليها بالرقم (1)] وبين المقطع الذي بدئ به الاسترجاع سردا [هنا 
الجملة التي سنشير إليها بالرقم (1)] والذي يرد بعد ذكر كلام وقع في الحقبة 
المسترجعة ذاتهاء ومنه انطلق الاسترجاع [الجملة رقم (1)]. 
فالجملة الأولى: 
(1) كان يتأمل عبر الزجاج فصلاً تخثر إلى نقع وخلاء. 
تتبع زاوية نظر الاستاذء مستعملة في ذلك صيغة الغائب المفرد : «كان يتأمل؛ 
نيدء وإلى جانب مدلول فعل «تأمل» الذهني ومدلول مفعوله: «فصلاً تخثر 
أن المسترجع (بكسر الجيم) هو وعي الأستاذ وذاكرته. 
وذكر (0: 
(1) الاستاذ صباح قدورى. مدرس مادة التاريخ. 
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فور بعد (1) ودون ربط بين مستوى السرد ومستوى الكلام المتقول يفيد» والحال 
هذه أن هذا الكلام يجد بده تدفق تيار وعي الاستاذ وأن السارد حرص 
على المحافظة على فوريته: فلم يتدخل ليربط صراحة بين مستوى السرد ومستوى 
الكلام المستعاد والمتدفق في ذاكرة الأستاذ . 
.ولكن الأمور تبدا تختلط علينا في انتقالنا إلى ما بعد (5): أي إلى (6) 
(6) قدمه لنا مدير التجهيز في الحصة الأولى من يوم خريفي بارده بث 
ف 
فصيغة المتكلم في الجار والمجرور «لناء. وغياب أبة إشارة تلمح إلى حضور الأستاة 
الفاعل ذهنياء وبالتالي إلى استمرارية وعيه المتامل والمسترجع. هذه الأمور تمري 
تغييراً جذريا في زاوية الاسترجاع وتنقله إلى أخرى جديدة إنها زاوية وعي المتكلم 
الذي كان واحدا من تلامذة الاستاذ. وتتعزز الدلالة هذه عندما نرى أن الكلام 
في(1) الذي بدئ به استرجاع الماضي يشكل أهمية ما للتلميذ أكثر مما قد يكون 
للاستاف تاريخ الاستاذ لا يبدأ بحدث تقديه إلى واحد من الصفوف التي مرت 
عليه؛ خلافا لأمر التلامذة: افتاريخهم مع أستاذهم أ با حصة الأولى التي 
يدمرفون فبها إليه. ومع هذاء فإن التغيير في زاوية الاسترجاع لايوحي كليَاً 
الافتراض الأول والمعبر عنه في (1). ولكنه يدخل من جديد بعض التعقيدات . 
فما هي صفة لمتكلم الذي يسترججع اماي هنا: هل إنه التلميذ القديم الذي 
رأيناه في أول هذا الففصل يدخل بيت الأستاذ» والذي يشرب ممه هنا الشاي 
الس ١6-ام‏ وبلتقط تعابير وجهه ويسبر ما يدور في ذهنه: أم إنه السارد؟ بتعيير 
أخرء همل الاسترجاع الذي يتندفق في ذهن المتكلم وقع في الماضي المسرود عنه» 
الوقت الذي يشرب فيه النلميذ الشاي مع أستاذه» أم في حاضر السارد؟ 
.فكون ما أتى في سياق (1): (س :)85-4٠‏ يفيد أن التلميذ القد. كرب 
الشاي مع أستاذه وينفذ 0 
أي مع اذه ويتفطذ يبصره إلى ما يدور في ذهنه ول عني شاخصا بيبصره 
لى الخارج ٠3‏ .. كان يتامل عبر الزجاج فصل تخثر إلى نفع وخلاء»: فإنه يعني 
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أن التلميذ بطل هو شريك الاستاذ في استحضار حقبة زمنية ماضية وفي استعراض 
تفاصيلهاء أوء بالأحرى: إن وضع الأستاذ التأملي كان الحافز الذي دفع التلمبذ 
إلى استرجاع الماضي ه أخذا بالتغيير في زاوية الاسترجاع الملاحظ في (7) . وبذلك 
ايكون الشكل الذي استرجع به الماضي وتقطيعه المنداخل مع حدث راهن ترجمة 
لتبار وعي التلميذ وليس وعي الأسثاذ فالاسترجاع من زاوية تأمل هذا الأخير هو 
ضمني فقط ولكن با أن السارد لاينوه صراحة بعملية .كر واسترجاع يقوم بها 
التلميذ القديم المسرود عنه» وانتقل بذلك فورا إلى استحضار الماضي (5) فإننا 
نكون أمام تقبة ااتقمص التي تكلمنا عليها في الفصل السابق (الفقرة 5-1-1 1 
و" و4): السارد امتكلم يتقمص حالاً ماضية ويعيشها من جديد في حاضر السرد 

وهذا التفمص يفيد تعاطفًا صريحًا مع البطل وتبنيًا كلا للشكل الذي 
استرجع به الماضي وما يشم عنه. فآن تتدفق حقبة زمنية بعيدة في ذهن التلميذ القدم 
في الوقت الذي كان يتحدث فبه مع أستاذء» الأمر الذي ترجم سردا بالتقطيع 
السبنمائي: هذا يعني أن هذا الماضي حي في أعماق البطلٍ ويتحكم في هواجسه 
الحاضرة» وأيضًا في حاضر السارد الذي يتقمص وضعا عاشه سابقا . وهكذا 
تعكس تقنية التقطيع صورة أولى عن السارد و" بذلك ضمنًا مع الموضوع المعير 
عنه في العنوان: «صورة الروائي»: ممهدة لوظائف أخرى تقوم بها . 





*- توظيف تقنية التقطيع في الشمهيد لتعليب السرد داخل السرد وللعبة 
المرايا 

فإذا ما أخذنا بجانب المضمون المقدم في كل من الخطين الزمنيين المنداخلين 

ونرابط مع خخصائص التوزيع التي تكلمنا علبها أعلاه (الفنقرة 

إلى موضوع بلشفي مع الآخر 








وسار هذا التدرج على مراحل متعددة ومن جوانب مختلفة . 
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ما إن بدأ الحوار بين الأستاذ وتلميذه القديم حتى استقر بوضوح على 
موضوع كتابة القصص والروايات: وذلك عندما أطلع التلميذ أستاذه على عمله 
وعلى اهتمامه بتأليف القصص والروايات 
- إنني أطمح إلى كتابة روايات هي خليط من العواطف المتأججة والمشاعر 
التبايئة والأهواء الخناقضة؛ تمركها طموحات شتى وتحيطها أحداث سياسية 
تتداخل مع مأس فردية . (لص14). 
وفي هذا الحوار: وكما يلاحظ من الكلمات السابقة٠‏ يلط الضوء على 
الرواية والقصص وعلاقته بالواقع وبالحياة بكل جواتبها بما فيها السياسية . 
التفطيع التي طالت هذا الحوار وجعلته بتداخل مع استعراض 
من نضال الأستاذ الفومي والسياسي خلقت ترابطًا دلاليًً ونيا ب 
المشقطعين والمتداخلين؛ بدرجة أن القارىء يح س "أن الكلام على الإبداع الروائي 
والقصصي هو تعليق مباشر على أحداث الماضي المسترجعة؛ وأن هذه الأحداث 
هي المفترضة من جهتها أن تشكل موضوع الرواية؛ الأمر الذي يشير إليه المتحاوران 
صراحة في بعض التلميحات؛ كما في كلام الأستاذ التالي : 






الناس لا يجبدون قراءة حياتهم (ص8١)‏ 
ويزداد هذا الوازي الانعكاسي تماسكًا وتتشعب صفحاته عندما يدخل 

الحوار الذي يدور بين الاستاذ وتلميذه الروائي موضوعًا يجمع في آن واحد ين 
الحسقسبة الزمنية الستعرضة في الخط الزمني الممسترجع وبين الإبداع الأدبي 
والقصصيء وذلك عندما تطرق الاستاذ إلى سيرة صديقه القديم وأستاذه الشاعر 
والقصصي ومدرس التاريخ؛ الذي ستفصح عن هويته صفحات أخيرة من الرواية 
(ص 147 177-178): فنعلم أنه ميشيل عفلق: 

- صديق لي كان أستاذًا للتاريخ بنظم الشعر (صش 0١5‏ 

- . . . وكتب أيضًا قصصا غربية (ص ١7‏ 








3 في بناء انس ودلا () م9 


وهكذا أصبح الانمكاس مضاعمًا . من جهة؛ وعلى صعيد الخط الزمني 
الراهن: التلميذ الروائي يحداث أستاذه عن رؤيته الروائية: وهذا الأخير يرد عليه 
بتجربة صديقه الشعرية والفصصية والملمة بالناريخ . ومن جهة ثائبة يعرض الخط 
الزمني المسترجع . والمنداخل تقطيعًا مع السابق: ‏ تاريخ نضال الأستاذ 
وصديقه القصصيء تاريخ يفترض أن تعكسه الرواية 0 

فكل هذه الأمور التي يعكس بعضها البعض هي أشبه بصفحات 
صورة مسبقة عن الوظيفة الأساسية التي سيؤدي إليهاما مهدت له 
تعليب الرواية داخخل الرواية وهذا أمرمنوط بالنظم التخاطبي بالدرء 













*-7-؟ صورة الروائي في تعليب الروايات وفي توازيها 
فكما نتوقع من كل ما مههد له الفصل الأول» ونرابطًا مع ما يشير إليه عنوان 
الرواية؛ إن رواية فواز حداد ستكون حكاية تأليف رواية؛ وقد تلجأ إلى تعيب 
الرواية داخمل الرواية. غير أن هذا التعليب ليس بسبطًا. فهو متعدد الأبعاد 
والطبقات وقائم في بعض جرانبه على التوازي في النظم التخاطبي» إزاء تداخل 
مستويات السرد بعضها ببعض وإزاء شيء من || في رسم معالم المستوى 
التخاطبي الذي ينطلق منه السيرد . 
-١‏ الصعوبة في تحديد المستوى الخاطبي الذي يتحرك عليه السارد الأول 
في الرواية 
القد رأبنا أن السرد الذي تبدأ به الرواية مسوق بصيغة المتكلم . ولكن هذا 
امتكلم مجهول الاسمء ولايفصح عن هويته الشخصبة في أي موقع من الرواية؛ 
ولابدع أحدا يناديه باسمه ليتسنى للقارىء بذلك معرفة هويته. ثم إنه لا يتوجه 
بسرده إلى مخاطب أو متلقمحدد ومغاير للقارىء المفترض . فهذه الأمرر؛ و 
مع آلبة التخاطب ومع طبيعة صيغ المتكلم الإشارية : أي الملازمة ضرورة لمرجعهاء 
نحملنا على الافتراض أن أناه السارد هي "أنا من يعلو اسمه غلاف الرواية: أي 
فواز حداد. وأن السرد الذي تبدأ به الرواية يتوضع على المستوى التخاطبي الأول. 


سوه 














غسيسر أن الروائي بأتي في السطر الأخسير من الفسصل الأخسير من الرواية 
(ص1917) بما يشوش هذا الاستتتاج ويجعل الأمور تختلط على القارىء . فهذا 
السارد الأول؛ المجهرل الهوية؛ يخبرنا في تهاية الرواية أنه يلتقي بشاب يشبهه في 
كل شيء وروائي بدوره ويقدم نفسه للسارد. في الكلمتين الأخيرتين من الرواية: 
بأئه فواز حداده ففواز حداد أشير إليه بصيغة الغائب في السرد الذي يطفوعلى 
سطح الرواية والمسوق بصيغة المتكلم؛ ولا يمكن بذلك أن يقوم بالسرد الذي تبدأبه 
الرواية . فهذا السرد يتطلق لسانيّاء والحال هذه من المستوى التخاطبي الثاني » 
ولاسبما أن فواز حداد ألحق حاشية بروايته: أو بالاحرى بفصولها السبعة عشرة» 


"” وحيث يتكلم على نفسه بصفته مؤلف الرواية . 


ولكن بما أن قطب التلقي يبقى ذاته في الحالين ويحتله القارئ المفترض» 
مكنا القول إن السارد الاول الذي يسوق السرد بصيغة شكلم هو بديل عن الرواني 
ويجسد صررة عنه 

وقد يكون الأمر عكس ذلك أيضاء إذا ما أخذنا بالحسبان الدور الذي يقوم به 
ظهور فواز حداد في نهاية الففصل السابع عشرء وترابطا مع التنويه الذي أنت به 
الحا: اففواز حداد» الشبيه خلا وخلًا بسارد الرواية» يظهر في صفحاتها 
الأخبرة لكي يستلم من البطل السارد فصول روايتين وبعض الوثائق (عليت كلها 
في لرواية الا بشكل نحن في صدد التمهيد للكلام عليه)؛ ولكي يجمعها كلها في 
رواية واحدة ويضع لها خاتمة ملائمة فهذه المعطيات تفيد أن رواية فواز حدادء 
صورة الروائي ٠‏ هي قصة تاليف الرواية وكتابتها وإبداعها . وإذا كان الأمر كذلك. 
وإذا كان فواز حداد طرثًا ثانوي في أحداث الرواية وأن مهمته تقوم على جمع مواد 














روائية مشفرقة من وضع غيره» وعلى تحريلها إلى رواية واحدة» فهذا يظهر بشكل 
رجعي أن سوق الرواية ة المتكلم لا يتماشى مع فحوى نهايتها وأنه كان يجب 





أن تساق بصيغة الغائب» لاالمتكلم . 
فسياقتهاء والحال هله: بصيغة المتكلم تمني أن الروائي هو الذي يتمفل مال 


سوه 


سه 


كلا رد بطل ويتقمص وضمه وينوب عنه في كل شيء: الأمر الذي ثوه فواز 
حداد بشيء منه في الحاشية 

اوس فرط تفاربي مع صاحبهاء استطعت ملامسة الشخصيات التي حدثي 
عنهاء دون التقول عليها وبالقدر الذي أعربوا فيه عن أنفسهم ومن تلقاء ذاتهم 
ص64 

وبذلك. يكون السرد || ي بدأت به الرواية (سنشير إليه ب «سرد الدرجة 
الأولى» نجنا للتمقيد) مسوفًا في آن واحد على مستويين اطبيين دمجا دمجاً 
كاملاً عن طربق تقمص أحدهما (الأول) الآخر (الثاني)؛ ومتطابقين. ولكن هذا 
التطابق لايقضي على علاقة التعليب التي تجمع بينهماء وعلى كون سرد الدرجة 
الأولى يتألف من طبفتين نخاطبيتين متراصفتين دون فارق ملموس بينهما . 

الوظائف التي يقوم بها هذا الشكل العام في بناء الروا. . فإرغام 
القارىه على إعطاء النص حقه من الاتتباه والتمحيص وعلى دفعه بذلك إلى إدراك 
الصنعة في تأليف الرواية وعلى المشاركة فيها أمر يأثي في المقدمة ولا حاجة للتنويه 
به . فما اضطررنا أن نقوم به في هذه الفقرة من قطع الرواية من أولها إلى آخرها 
وبهذا الاتماه وبذاك دليل ساطع على ذلك . ا الجدير بالتركيز عليه هو الدلالة 
التي ينم عنها هذا البناء بالنسبة إلى موضوع الرواية المشار إليه في العنوان وإلى 
موفع الروائي من عمله بشكل خاص . 

فترابطًا مع ما أفاده ظهور فواز حداد في نهاية الرواية (ص81؟)؛ والذي 
بموجبه استطعنا الافتراض أن رواية فواز حداد هي قصة بف الرواية؛ وأنها كانت 
تفترض بذلك سوق السرد بصيغة الغائب لاللتكلم: فإن كتابتها بصيغة المتكلم 
وعملية نشمص الروائي صرت بطله السارد الني ننتج عن ذلك كل هذه الأمور 
تيد أن العامل الاساسي الذي يكمن وراء الإبداع الروائي ووراء أن تكون الرواية 
ماهي عليه وأن تقول ما تفوله هو بالدرجة الأولى الظروف التي نشهد إبداع الرواية 
وليس شخصية السارد أو الروائي . وبذلك تعكس هيكلية البناء العام هذه صورة 
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عن السارد أكثر تكاملاً ووضوحًا من تلك التي نتجت عن عملية النقطيع السينمائي 
في الفصل الأول من الرواية: وتدفع بها إلى شيء من الحتمية التاريخية . فإذا مت 

تقنية التقطيع عن أن ماضي البطل السارد يتحكم في هواجه الحاضرة؛ فإننا نفهم 
من خصائص البناء العام التي رأيناها أن الظروف التي تؤلف فبها الرواية والتي تنبثق 
منها هي التي تفرض نفسها على الإبداع الروائي دون تمييز بين سارد وآخر. من هنا 
التشابه الكامل بين الساردء البطل المجهول الاسم. وبين فواز حداد الذي يظهر 
في نها الفصل الأخير والمنوط به جمع مواد متفرقة: وصهرها في رواية 
واحدة. . ومن هنا أيضًا خصائص بناء الرواية الداخلي. وبالدرجة الأولى تعليب 
الروايات وتوازيها. 

"- تعليب روايتين وتوازيهما 

الواقع إن هذا التعليب هو أبرز خصائص بناء صورة الروائي التي تفرض 
نفسها على القارىء بعد تقنية التقطيع المعمول بها في الفصل الأول. وهذا التعليب 
هو ثلائي الأبعاد ولايقتصر فقط على مادة الرواية» بل يطال أيضًا مذكرات 
الشخص المحور في الرواية؛ بعد البطل الساردء وهو الأستاذ صباح قدورى . 

فبعد أن وضعتنا الرواية في فصلها الأول أمام بطل روائي؛ وهو السارد 
بصفته تلميذا قديما للاستاذ صبا. » وقد درس الحقوق وأصبح في ما يقارب الثماني 
والعشرين من عمره وترك الوظيفة ليتفرغ لكتابة رواية» وهو ذاته الروائي المجهول 
الاسم الذي نراه ب غي في نهاية الروابة بفواز حداد ليسلمه ما كشب وما ححصل 
عليه فإن الفصل الثاني (ص؟77-7) يدخل روائيًانائًايتمتع بالمواصفات ذاتها 
التي تسم الروائي الأول. ٠‏ فهو أيفناكان جار الأستاة في خارة لبجعنةة وواحم 
من تلامذنه في مدرسة جودة | لهاشمي؛ وخخريج كلية الحقوق: و يستعد لكتابة 
رواية؛ إضافة إلى أن ملامحه لا تختلف قيد شعرة عن ملامح الروائي الأول» 
بدرجة أن طريقة إدخماله إلى حالم الرواية شكلت لغرًا للروائي الأول وللقارىه 
أيضًا. . وعلاوة على ذلك هو أيضاً مجهول الاسم؛ ولقد تعارف الجميع على أن 
يرمزوا إليه ب٠س؟.‏ 
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وبدلك نحد أنفسنا أمام تواز كلي في موقع الروائيين وفي شخصيتهما . ثرى 
فبه تمهبدا صريحًا لتعلبب روايتبهما ولتوازيهما في النظم النخاطبي. وهذاما 
حدث فملاً. إذ بدأ التعليب اتطلاًا من نهاية الفصل الثاني. حيث يكتب كل رواني 
فصلا من روابته ويرسله إلى الآخسرء عبر الأستاذ صباح وابنته هدىء ليتبادلا 
القراءة والتعليق 

وعلاوة على هذا النوازي في النظم اللتخاطبي بين الروايتين اللتين نقلهما 
سرد الدرجة الأولى بطرق مختلفة؛ تجمع بين التلخيص والنقل بكل أشكاله 
الباشر وغبر لمباشر والمنمقله مع إضمار الربط بين السرد الناقل والسرد المنفول في 
معظم الاحيان ومع حذفه في أماكن متعددة» فإن الروايتين تشهدان أيضا توازيا في 
بنية الشخوص والأحداث؛: على اخنلاف ظاهر في بعض الأمور. 

فكل من الروايتين يدور حول تحقيق مع بطل أوقف واعتقل؛ ويحمل الاسم 
ذاته: «عبد السلام التفني»؛ وينتمي في الحالين إلى شريحة سكانية واحدة؛ 
الشريحة التي نضتش عن رزقها البومي . كسما أن الرواية تصل إلى طريق شبه 
مسدودء حبث يرتبك الروائيين في إيجاد خاتمة ملائمة . ولكن موضوع التحقيق 
وأسلوب تناميه وتطوره يختلف من رواية إلى أخرى . فبينما يجري التحفيق مع 
بطل سء الروائي الشاني؛ بتهمة أنه متورط؛ عبر حياته الزوجية الطبيعية 
والمشروعة» في زيادة عدد سكان الارض؛ وبشكل يتنامى فيه ال ٍ 
وباطراد منتظم انتظام تنابع الفصول! نرى التحقيق في رواية الأول يدور حول 
حوادث سياسية وفعت هنا وهناك في الوطن العربي: ويشكل يسير فيه (التحفيق» 
على المنوال ذاته؛ وكانه يكرر نفسه بالائتقال من جلسة إلى أخرى؛ ومن بلد عربي 
إلى آخر . 

والحوادث السياسية التي يدور حولها التحقيق هي شبه متزامنة؛ ووفعت 
كلها ما بين سنة 14711417٠‏ . قنرى منها مثلاً أحداث الأردن في أيلول 191١‏ 
(ص1ه-0)11 ووفاة عبد الناصر وتشبيع جشمانه في تشرين الأول 1917٠‏ ؛ ومنه 
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استطراا هزية ححزيران 1471 (ص88-817)؛ وما ججرى في المغسرب في موز 
051 ض١114-17):‏ ومنئم فيال ودان في تموز 1991 
(ص4١-94:)‏ 

وتزامن هذه الحوادث السياسية في ما بينها ينم عن تزامن آخر مع حاضر 
البطل الروائي: صاحب هذه الرواية الأولى المعلبة: أو عن معايشته هذه الحوادث 
معايشة قريبة وحميمة . وهذا الأمر نستتجه استتناجا من خلال ما ثو» به الفصل 
الأول عن ماضي الاستاذ صباح كما عرفه تلميذ. البطل والروائي الأول 
المسترجع هذا الماضي ٠‏ ومن خلال ما ذكره عن المدة الزمنية التي تفصل بين حاضره 
وبين آخر محطة من هذا الماضي . فهذا الأخير يدور حول ة الرحدة مع مصرء 
ومن ثم الانفصال عنهاء وما تلا ذلك من حركة ناصرية مناهضة للانفصام: أوقق 
فيها الأستاذ صباح وأفرج عنه بعد أسبوع ٠‏ فالتوقيف الذي شكل الحلقة الأخيرة من 
هذا الماضي (ص؟١)‏ يكون ققد وقع. والحال هذهء ما بين سنة 1835 و1438 
الأمر الذي نتأكد منه من التاريخ الدقيق الذي تذكره صورة الروائي عن هذا الحدث 
في صفحاتها ما قبل الآخيرة وفي خط سردي ثالث (ستتكلم عته)» وهذا التاريخ 
هو ١‏ أيلول 197 (ص 117). فحاضر البطل: الرواتي الأول؛ يأتي إذن بعد 
عشر سنوات من هذا التاريخ أي سنة 1417 . ورا هذا واحد من الأسباب التي 
تدفعه إلى التوثيق والتنقيب في الصحف عما يساعده على كتابة فصول روايته فصلاً” 
بفصلء كما يذكر سرد الدرجة الأزلى الذي يرصدء في ما يرصده» قصة تاليف 
الروايتين المعلبتين. 

عه المرايا جلية من خلال هذه المعطيات التي تظهر أوجه الشبه والاختلاف 
بين الروابتين امعلبتين والمدوازيتين في النظم التخاطبي . وهي مضاعفة: داخلية 
تتوضع داخل رواية معيئةء وخارجية تربط بين الروابتين. 

فتمائل فصول الرواية الأولى » وتكرار شكل التحقيق من فصل إلى آخر 
ومن بلد عبربي إلى آخرء وحصوله مع متهم واحد يدعى عبد السلام التفني: على 
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تعدد المواصم العربية التي بججري فيها التحقيق: وعلى اغنلاف الحوادث السياسية 
التي يدرر حولهاء نجمل من فصول الرواية الأولى صفحات مرايا داخلية؛ يمك 
بعضها بعضاء وبالفعل ذائه. وضمًا عرب مشتركا بين البلدان العربية في حنة 
واحدة؛ وضمًا يطال بالدرجة الأولى علاقة السلطة بالمواطن العادي وبطريقة نظرته 
العفوية إلى الاحداث السباسية التي يعيشهاء أو التي لاتزال نديّة في ذاكرته . 

ثم إن كون التحقيق يجري في حقبة زمنية منزامنة مع حاضر الروائي ؛ بطل 
سرد الدرجة الأولى: ويدور حول حوادث عاشها بدوره وقريبة جداً من حاضرهء 
هذا يفيد أيضًا شينًا من حتمية المعطيات التاريخية والسياسية على الإبداع الروائي ٠‏ 
حتمية أن تكون الرواية صورة عن || 1 

رتتعزز الدلالة هذه بالجائب الثاني من لعبة المراياء الجانب الخارجي الذي 





زمنية 






الذي يدور حوله التحقيق في كل من الروايتين» وعلى اخمتلاف في نهج الكتابة 
والتأليف؛ عبر عنه الروائي الأول بقوله: 

هذا الاسلوب الذي انتهجنه في عملي» أفنعني بمدى ابنعادي عن سه 
فبينما أمتح روابتي من الأخبار والصور» يمتح س روابته من الخبال. (ص؟7) 
ويظهر أن نهج الروائي ليس 
بذات أهمية كبيرة أمام حتمية البيئة والظروف الخارجية التي تؤلف فيها الرواية 
والتي تتحكم حنى في خبال الروائي وفي مخيلنه: ف س » الروائي الثاثي؛ عاش 
الظروف ذاتها التي عرفها الروائي الأول؛ كما ذكرنا. 









*- توازي الروايسين المعلبتين مع خط سردي ثالث يسابع رصد ماضي 
الشخص اغور في سرد الدرجة الأولى 

إلا أن الدلالة التي رأبناها تتتج عن تعليب روايتين في سرد الدرجة الأولى 

تتعقد بعض الشيء بالإدخال إلى السرد المعلّب؛ سرد الدرجة الثانية: خط ثالنًا 


انه 





يتوازى مع الخطين الروائيين السابقين ويتابع ما بدأبه سرد الدرجة الأولى في 
الكشف عن ماضي الشخص المحور في هذا السرد: وهو الأستاذ صباح 

وت إدخال هذا الخط الثالث عندما أرفق سه الروائي الثاني: فصلي روايته 
الأولين برسالة (ص 07-87) يطلب فيها من الروائي الأول أن يكون أستاذهما 
صباح ودحادئة اعتفاله على وجه التخصيص» (ص 57) موضوع اهتمامهما الوحيد 
وأن يتبادلا في هذا الشأن الآراء والمعلومات ٠‏ 

وحادثة الاعتقال هذه كانت المحطة الأخير: من ماضي الاسشاذ الذي 
استرجعه سرد الدرجة الأولى عبر تفنية التقطيع؛ كما نوهناء وقد استرجعت 
استرجاعًا سريمّاء ومن منظور مشاهد يراقب من الخسارج ما وقع عليه نظره 
(ص؟1)» ودون إشارة صريحة إلى أسباب الاعتقال؛ ومن ثم الإفراج الذي 
حصل بعد أسبوع؛ أمور تنطلق منها رسالة س لنشير حولها بعض الشكوك 
والتساؤلات. ف س بسر إلى زميله الروائي الأول أن الاستاذ صباح أوقف بتهمة 
انتمائه إلى حركة ناصرية ممنوعة كان أحد قادتهاء وأن الإفراج عنه بعد أسبوع دون 
محاكمة؛ في الوقت الذي بفي فيه أصدقاؤه معتقلين» يحمل على الشك بصدق 
الأستاذ وبإخلاصه للقضية الثي طالما دافع عنها وجعل ثلامذته؛ وعلى رأسهم س٠‏ 
يؤمنون بها ويناضلون من أجلها . 

وهكذا أنت هذه الرسالة الأولى بها جعل من حادثة الإفراج عن الأستاذ 
صباح؛ بعد أسبوع من اعتقالهء قضية اهتمام الروائيين الأولى: وموازاة لكتابة 
فصول روايتبهما ولتبادلهما. ولقد دفع بهما هذا الاهتمام؛ ودائمًا بتحريض من 
س» إلى العمل على الحصول على مذكرات الأستاذ صباح التي كشفت للروائي 
الأول أمورًا كثيرة لم يكن يعرفها حق المعرفة» ومنها نضال الأستاذ الحزبي إلى 
جانب صديقه وأستا. القصصيء ميشيل عفلق (ص47١)؛‏ الشخص ذاته الذي 
كان موضوع حديث الأستاذ صباح وتلميذه؛ الروائي الأول» في الصفحات الأولى 
من الرواية (ص17-/17). ولكن هذه المذكرات لم ثرو غليل س؛ إذ توقفت عند 
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حادثة الاعتفال . إنما استعيض عن هذه الحلقة الأخيرة والغائبة بسرد شفهي مباشر 
وقام به صديق الأستاذ 





(ص788-1137) بنشمي بدوره إلى سرد الدرجة الثاتب 
صباح على مسامع الروائي الأول وعلى مسامع س المتخفي في مكان االمقاء: وقيه 
قدم للبطلين الروائيين ما يبرئ الأستاذ صباح من نهمة خيالة الفضية وبيع أصدقاته 
فالترازي في النظم الشخاطبي بين هذا الخط السردي الشالث وبين الخطين 
الروائيين السابقين بين وواضح . فقضية الاستاذ صباح سيا 
من رسالة س الأولى؛ على مستوى سرد الدرجة الثانية. 
الروايتين المعلبتين» وإن لجأ تعليب هذه القضية؛ ولا سيما ما بخص مذكرات 
الأستاذ صباح (ص16١-47١):‏ إلى التلخيص والنقل غبر المباشر أكثر ما شهده 
تعليب الروايتين حيث نجد حرص على نقل التحقيق بحرفيته . فهذه فروقات داخلية 
فرضتها طبيعة امنقول من جهة؛ وضرورة الإيجاز والإمساك اللحكم بكل خيوط 
الرواية المتشابكة والمتداخلة من جهة ثانية . 
وعلى هذه الفروقات التي تعود إلى ج 
في أن يُظر إلى قضبة الأستاذ بصفتها قضية موازية لتأليف الروابتين ولتبادل 
فصولها. فعلارة على أن هذه الفضية أثيرت في رسالة أرسلها س إلى زميله 
الروائي الأول في المغلف ذاته الذي حمل إليه الفصلين الأولين من رواية سء فإن 
المرسل إليه؛ البطل السارد والروائي الأول؛ وصف هذه الرسالة صراحة بكوثها 
فصلاً روائيا ثالنا: 
وهكذا بعد أن أغفني س بفصلين ممدعين: أسقمني بفصل ثالث؛ لم يكن 
إلارسالة محيرة: كانت أسوأ فصل يروى عن وقائع بعد بها الزمن؛ ولم ثثر 
في حينها أي تأويل مغرض: و مهما حاول مس أن يدافع عن شكوكه بعد أن 
دفع باتهام لايخفى؛ فلن يكون إلا نكرانًا ذا ماضي الأستاذ. (ص 07). 
م إن الطريقة التي خشمت بها صورة الروائي تشدد على الأمر ذاته. 


13- 












فمذكرات الأستاذ صباح والمعلومات التي أكملتها ّمت إلى فصول الروايتين 
المعلبئين وأعطيت كلها لروائي نالث؛ فواز حدادء لكي يصهرها في عمل روائي 
واحد يكون نموذجًا للرواية الجماعية 

مايهمنا من هذا التوازي في الموقع والبناء بين الخط السردي الذي يلاحق 
قضية اعتقال الأستاذ صباح والإفراج عنه بعد أسبوع . وبين الخطين الروائيين 
المعلبين هو معرفة الوظائف التي يقوم بها.. 

فهذا التوازي وضع الأسشاذ صباح وبطل الروايتين المعلبتين : عبد السلام 
التفني , في منزلة واحندة. فعبد السلام التفني متهم يُحقق معه هنا وهناك: 
والاستاذ متهم بدوره بخيانة القضبة التي ناضل من أجلها. كما أن تراسل الروائيين 
والبحث عن مذكرات الأستاذ والحصول على ما يكملها هي بمثابة تحفيق في شأن 


هذه الخيانة . 


وبما أن هذا التحقيق أظهر برا أستاذ صباحء وقد ترافقت بوفاته. بيئما لم 
يصل إلى نتيجة نهائية مع عبد السلام النفني: وأوقف وكأنه وصل إلى طريق 
مسدودء فإن براء: الأستاذ صباح المترافقة بالموت هي صورة عن براءة عبد السلام 
التفني وخاتمة مضمرة للروايتين !| 2 

ثم إن كون الأستاذ صباح شخصًا من شحخوص سرد الدرجة الأولى» قبل أن 
يصبح بطل الخط الثالث من سرد الدرجة الثانية؛ وكون هذا الخط الثالث يشمايز 
بذلك عن الخطين الروائيين الموازين له نظمّاء بمعنى أنه يرصدء من منظور شخوص 
الرواية؛ تاريخ حقبة ز حفيقية؛ بينما يأني الخطان الروائيان بما هو صراحة من 
صنع الخيال والإبداع الروائي» فإن هذا التوازي يقوم بوظيفة أخرى: إنه يكشف 
عن المناخ السسياسي الذي انبسئق عنه تأليف الروايتين المعلبتين: نظرًا إلى كون 
الروائيان شخصين من شخوص سرد الدرجة الأولى ومعنيين بذلك مباشرة بهذا 
المناخه وبالدرجة الأولى بوفاة الاستاذ صباح . 


















فنقة 


وإننالترى تشابك خطوط السردء وارتدادها على ذاتها بهذا الاتجاه وبذاك» 
وإكمال بعضها بعضًا. وعلى حتمية العوامل التي تتحكم في الإبداع الرواثيء 
الدلالة التي بنم عنها سناء رواية فواز حداد؛ وترايطا مع فجوى ما دار حوله السرد 
بخطوطه المنشابكة والمعلية ببعضها البعض. ومع إعطاء الملامح والمواصفات ذاتها 
لروائيين ثلاث؛ فما كان لهذه الصورة أن تُعكنس كما عكسّت لولا لجوء فواز حداد 
للق مس روائية باز ة المعالم وبالدرجة الأولى تعليب السرد داخل السرد وتفريعه 
إلى خطوط متعددة ومتوازية؛ إلى جانب تقنيات متعددة لاتدرك بسهولة وتفرض 
على القارئ كثيرا من الجهد والتركيز والتحليل؛ وفي مقدمتها تقنية التقطيع 
السيسمالي القشمص التخاطبي (ولقد رأينا مثالا مطولاً ومعقدا على هذه 
الأخيرة في الفقرة (5-15-1 1). 











ممم خصائص النظم الإحالي 

بقي لنا أن تدوقف قليلاً عند نظم الرواية الإحالي . لكي نرى إلى أي مدى 
بشماشى هذا النظم مع خخنصائص البناء التي أثينا على تفصيلها والتي ننتج بدرجة 
كبيرة عن النظم التخاطبي . 
اه هنا هر هيمنة الإحالة الإشارية واحتلالها مساحات كبيرة 
من صفحات الرواية؛ ووفق عمليتين أساسيتين: الإبدال والتداخل . 

-١‏ الإبدال الإحالي وحضور الماضي 

فسرد الدرجة الأولى مسوقء كما نوهناء على منحى الإحالة اللاإشارية 
(الفقرة 1-7-8 )١‏ أو على الأفا هذا المنحى هو المفترض أن يسم هيكلية 
السرد العامة ويشكل أرضيتهاء وذلك نظرا إلى الطريقة التي بدأت بها الرواية 
في الإحالة إلى الماغسي؛ وفيها تستعمل ظروف زمنية لاإشارية مرافقة بصيغ 
الماضي وتراكييه : 

في حينها كانت مصادفة عابرة أن تفودني قدماي إلى البحصة البرانية 
لص 0 س١)1‏ 











انث 


ونظرا أيضًا إلى متابعة استعمال مثل هذه العلامات اللغوية في مواقع بارزة من سرد 
الدرجة الأولى . نذكر على سبيل المثال ما تنم عنه الجمل التالية الثي تبدأ بها فصول 
متفرقة من الرواية: 

- ما أعادني إلى البحصة بعد أكثر من أسبوع (ص77؛ س1): 

- لخبطني س برسالته أيامًا ص 886 سن1): 

- انغمست لعدة أيام بالبحث عن مواد تساعدئي على كتابة الفصل الثالث 

لص س 105-1١‏ 
- مضى شهران؛ آذار بيرده وتيسان بأمطاره (ص 145 س١)‏ 
ولككن سرد الدرجة الأولى هذا ينزلق في معظم الأحسيان من المنحنى 
اللاإشاري إلى الإشاري؛ كما يلاحظ في النص التالي على سبيل المثال: 
النص انامس والدلاثون 
١‏ ما أعادني إلى البحصة بعد أكثر من أسبوع» لم يكن الاستاذ صباح؛ وإنا. 

الرواية التي بدأت بكتابتها؛ أو ربما هي البحصة نفسها التي مررت بها في المرة 
الاولى ساهماء والآن. أتفرب منها مغمومًا أقف فوق منخفض -ليس هو 
المرتقع الاسمنتي المسور بالموارض الحديدية المبرومة الذي كان- والبحصة 
البرانية استوت على مد النظر أنفاضًا تحت هالات بليدة من ضياء لا يرحم . 
ينحدر المدق وبنكشف على نوحش السكون والغبار .. كان الهدم الذي أنى 
على مدخل الحارة من جهة شارع فؤاد الأول لم بيق في مقدمتها غير جامع 
الطاووسية لا أثر لدكان السقا ونيون سابو والمطبعة ويناية المايني . .. في العمق 
وعلى الأطراف تلامحت الجدران المهشمة للدكاكين الواقعة نحت زكريا 
ومقابلتها هياكل بيوت عارية . أتعثر بالحصى والخردة وأترية تشققت عنها 
أعراد جافة؛ بلاط ودرجات حجرية وخشب وصاج وتنكات زريعة وكيلات 
مسفسيح: المدخل الفيق ليسيت أبي خليل: حطام صناديق الكازوز لمعمل 
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الببرونيء قوس دخلة بيت خيرية اام سخام جدران دكان الحنداد أي 
محمود؛ ويقايا أمطحة حبال الغسيل وأعشاش الحمام والغرام: نشارة 
ومامير ورائحة غراء. تُْشطها أصوات مكنة الرابوب والشللة من ورشة تمارة 
شعار وأوضه باشي ٠‏ وعنين آلة تحمبص المن من دكان أني عضل . أتعرف على 
موقع بيننا من جذع النخلة وزخحارف الليوان التأكلة: الرخام للخلوع ٠‏ وشظايا 
الزجاج اللحتجر لشبابيك المطبخ . نبتح مكتملة من ذلك العدم؛ (ص 57 
فهذا النص الذي يشكل الصفحة الأولى من الفصل الثاني يبدأ بالإحالة 
اللاإشارية (س )5-١‏ التي تنابع ما بدأب الفصل الأول من الروابة (ص0). ولكن 
انطلاقًا من نهاية الجملة الأولى ومن استعمال الظرف «الآن؛ على وجه التحديد: 
والآن أتقرب منها مغمومً (س07: 
يتتقل السرد إلى المنحى الإشاري؛ باستعمال صيغ الحاضروتراكيبه : [«أتقرب؟ 
(س7): «أتعشر اس »)٠١‏ #أتعرف6 (س17): «تبنح» (س4١)].‏ واستعمال 
صيغ الحاضر هنا لايفيد حاضر السارد» إنا ماضيه؛ الماضي الذي عاد فيه إلى حارة 
البحصة «بعد أكثر من أسبوع؛ من مروره الأول في هذه الحارة والذي افتتح الرواية 
على الشكل الثالي 
في حينها كانت مصادفة عابرة أن تقودني قدماي إلى البحصة البرالية 





لض ءسن1) 
افتكون صيغ الحاضر وتراكيبه؛ الإشارية بالضرورة؛ بديلة عن صيغ الماضي 
وتراكببه اللاإشارية؛ أخذًا بالمعطيات التي رأيناها والتي نظهر سلوك سرد الدرجة 
الأولى منحى الإحالة اللاإشارية في هبكليته العامة . 

وهذا الإبدال هموعملية سردية مجازية (فرنسيس ٠‏ 1949/4: ص 177 
وشديدة التعبير . فلجوء صورة الروائي إلبها بشكل متواتر (كما في: ص 77 
عه ذه 16 6 160) يفيد أن الماضي المسرود عنه حي في أعماق البطل 





ال 


السارد ويسيطر على هواجسه؛ فيسرده وكأنه يعبشه من جديد .وهذه الدلالة تلتقي 
جبدا مع تلك التي ننجت عن نظم الروابة التخاطبي والتي ننم عن شيء من حثمية 
الظروف التاريخية في الإبداع الروائي؛ كما أنها تماشى بشكل خاص مع تقنيتي 
التقمص والتمغل التخاطبيتين اللتين استعملهما السرد بشكل بارز. فكل من 
التقنيات الشلاث يقوم بوظيفة إنشائية بالنسبة إلى موضوع حتمية الماضي : السارد 
يعيش الماضي الذي يتكلم عليه وبسيطر على اهتمامه 


؟- التداخل الإحالي والتعبير الباشر عن الرؤية الروائية 

عملية التركيب الثانبة الني تربط بين السرد اللاإشاري وبين الاحالة الإشارية 
في سرد الدرجة الأولى هي التداخل . وفيها يوقف السارد سرده اللاإشاري ليأثي 
بتعليق من هنا وبشرح أو تحليل من هناك. ومن بعده؛ يعود من جديد إلى السره 
اللاإشاري. وكما يبدو ذلك في الأسطر الت 


النص السادس والثلاثون 
بدالي الاستاذ مغاليًا وفي متهى الغفلة وهو يعبر عن مدى امتنانه له 
كواحد من ثلامذته الذين أصبحوا رجالاً ولم منعهم انغماسهم في أعمالهم 
من إحاطته برعاية أعادت إليه دفقات بهيجة من الذكريات , 
الكن ألى له أن يعرف ان هذا الذي بؤنسه في الظاهرء ما هر إلا مراء يقصد 
نبش حياتهء ويتحامل؟1 
لم أتبه كيف تمكنت هدى من الاقشراب مثي؛ والانحناء هامسة؛ أن 
اتنظرها عند رصيف الينك. بعدهاء لم أطل مكوني: وغادرت معثذرة 
باشغال طارثة . (ص37). اللي عيبم 
فالمقطع الأول من هذه الأسطر هو سرد لاإشاري ويتتمي إلى سرد الدرجة. 
الاولى. والأمر كذلك أيضا بالنسبة إلى المقطع الشالث الذي يشابع سرد المقطع 
الأول. أما المقطع الثاني فهو وصف إشاري يقطع السرد اللاإشاري ليعلق على أمر 
أنى به هذا السرد. وهو يمد بذلك دخلا على هذا السرد ويمكن حذفه دون أن 
يؤدي ذلك إلى خلل ظاهر . 








اال 


إلا أن رواية فواز حداد تفغد كثيرا من دلالتها إذا ما حذفث كل المقاطع 
الوصفية الإشارية الخنداخلة مع السرد اللاإشاري: نظرا إلى كثرة هذه المقاطع وكبر 
حجمها من جهة؛ ونظرا إلى الرظائف التي تقوم بها من جهة ثانية . وترتبط هذه 
الوظائف ارتباطًا وثيقًا بناء الرواية التخاطبي. وبالدرجة الأولى بتعليب روايتين 
وتوازيهما مع خط سردي ثالث 

فضرورة التعليب هذاء وتشابك خطوطه وحرص فواز حداد على اختزال 
تفاصيل كثبرة نستتتج من السياق: فرضت عليه أن يكون مقتضبًا في أمور كثيرة وأن 
الايعلب بحرفيته؛ وعن طريق التقل المباشرء إلااما هو ضروري لإعطاء صورة 
كافبة عن سير الأمور داخخل الرواية المعلبة . لذا نراه يلجأء في بداية تعليب كل من 
فصول الروابتين المنبادلتين؛ إلى وصف إشاري يختزل فحوى القسم السردي 
والوصفي الذي ييشدئ به الفصل المعلّب. ومن ثم بدع القارئ وجها لوجه أمام 
جلسة من جلسات التحقيق التي يبنى عليها الفصل والثي ثثقل نقلامباشرا مع 
إضمار الربط بين مستوى السرد الناقل ومستوى كلام الشخوص المنقول. كما أنٍ 
تعليب مذكرات الأستاذ صباح التي شكلت محور الخط السردي الشالث المرازي 
اللروايتين المعلبتين شهد شينًا من هذا التلخيص الإشاري . إلا أن اللجوء إلى 
الوصف الإشاري في بدء تعليب فصول الروايتين لابخلو من الالتباس؛ وقد يبدو 
في أحبان كثيرة أفرب إلى الإبدال الإحالي منه إلى القراءة والتلخيص . وهذا ما 
يلاحظ في المقطع التالي على سبيل المثال: 

النص السابع والثلاثون 

بعد أن أنمزت الجزء الأكبر من الفصل الأول للرواية؛ أحسست أنها 
اتخذت منحى مثيرا؛ راقتني المطاردة اللاهثة لكن لم ترضني؛ بدت إثارتها 
على حساب مغزاهاء أعدت كتابته بعد تعديله: شطبت ملاحقة الرجلين لعبد 
السلام عبر الأزقة المظلمة وجعلت القبض عليه يتم في رابعة التهار. , 
الشمس في منتصف السماء؛ عبد السلام في سوق الخضار يتصبب عرفا 











ةك 


4-5 “سس 


يساوم البائع وهو بتلمس حبات البندورة؛ ينفحصها؛ يتذمر من غلائها: 
ينتايه دوار وقلق غامر يجناحه؛ يترك ما بيده ويشق طريقه وسط زحام البشرء. 
مستحدًا خطاه نحو متزله: تعترضه وهو بهم بعبور الشارع سيارة فولكس 
فاكن؛ ينل منها رجلان» يقغزان إلى الرصيف» يجيلان بصريهماء يتسمر 
20٠‏ عبد السلام في مكاته موقا أن الوصول إلى البيت بات مستحيّلاً: يرتسم على 
وجهه الفزع؛ يتوجه الرجلان إليه: يستسلم لهماء حيطا به: يرافقهما 
11س 
فالاسطر الاربعة الأولى من هذا المقطع؛ والتي تنتهي بنقط ثلاث؛ هي 
سردية لاإشارية وتتدمي إلى سرد الدرجة الأولى. وهي ترصد شيمًا من تنقيح 
الروائي الأول؛ وهو البطل السارد» الفصل الأول من روايته؛ كما أنها تعطي في 
الوقث نفسه فكرة عن موضوع هذا الفصل. وتهمىء بذلك لبدء نقله وتعلييه . 
وعندما ننشقل إلى الأسطر التي تلت النقط الشلاث؛ ينتقل بنا اننص إلى 
الإحالة الإشارية حيث الصيغ والتراكيب التي تد ل على الحاضر . وهذا الانتقال 
اللغوي- النحري هر في الوقت ذاته انتقال صربح إلى مضمون بداية الفصل 
العلب: فكل التفاصيل تدور حول مطاردة عبد السلام الشفني» بطل الرواية 
امعلبة . ويذلك ننظر إلى النقط الشلاث على أنها علامة تنصيص تبه سيميائًا إلى 
هذا الانتقال. 
ولكن حذاف الربط اللساني الصريح بين ما يتتمي بوضوح إلى سرد الدر. 
الأولى (ماسبق التقط الشلاث) وبين مايمكن يشكل انطلاق سرد الدرء 














والمعلب في السابق (مائلا النقط الثللاث) يحمل على قراءتين مختلفتين. فقد تمدام 
سيق على منحى الإحالة الإشارية تلخيصا لمطلع هذا الففصل الأول من الروابة 


المعلبة. و قد نعده بدم) 





فعليا في عملية التعليب وعن طريق النقل المباشر. 
في الحال الأولى نكون أمام وصف إشاري أشبه بالملاحظات الإخراجية في 
النصوص المسرحية؛ ينتمي إلى سرد الدرجة الأولى ويتداخل مع ماهو لاإشاري. 


ينث في بناء النص ودلائته(؟) سب١.‏ 


أما في الحال الثانية فتكون أمام بدء سرد الدرجة الثائية ؛ سرد سيق بصيغ 
الحاضر الإشارية بدلا من صيغ الماضي المفترض أن تكون لاإشارية . والإبدال هذا 
هو إبدال من الدرجة الثانية. أي أنه يتوضع على مستوى سرد الدرجة الثانية . غير 
أن حداف الربط اللساني في الانشفال من سرد الدرجة الأولى (ما يسيق النقفط 
الشلاث) إلى سرد الدرجة الشانية (ما باتي بعد النقط الشلاث) يجعل هذا الإبدال 
يطال يدوره سرد الدرجة الأولى وعن طريق عملية التقمص : البطل صاحب سرد 
الدرجة الأولى يتقمص وضمًا تخبله في رواية يكتبها (سرد الدرجة الثانية) وبعيشه 
في ححاضره (حاضر سرد الدرجة الأولى) وكأنه ينشمي إلى عالمه وليس إلى عالم 
الرواية المتخيل . 

ومثل هذا الإبدال المزدوج والمرافق بالتقمص يضاعف إلشائية عمليات 
الإبدال البسيط الذي يطال فقط سرد الدرجة الأولى» ويضاعف بالفعل ذاته؛ 
حتمية الظروف الخارجية على الإبداع الرواتي . 

وعلى هذه الصعوبة في إمكانبة الفصل بين عمليات الشداخل الإحالي 
وعمليات الإبدال: والني تنتج بالدرجة الأولى عن حذف الربط ين مستوى سرد 
وآخر, هناك حالات تداخل بينة المعالم وتقوم بوظيفة أساسية في صورة الروائي ٠‏ 
وهي التعليق على أسلوب كل من الروائيين في كتابة فصول روايتيهما وعلى الإبداع 
الروائي بشكل عام (ص 14 «لاء 1ه 0173 0146 

ويظهر هذا التعليق الكثيف حرص فواز حداد على التعبير المباشر عن رؤيته 
الروائية وعسما هدف إلبه من خلال تعليب الروايات داخل الرواية. وتلشفي هذه 
الدلالة مع ما ذكرناه عن التعمد في إبراز الصنعة الروائبة وعن الدور الذي يقوم به 
بناء الروابة في الكشف عن هذه الصنعة؛ على هيمنة فكرة الحدمية وتحكم القضايا 
الاجتماعية والسياسية في الإبداع الروائي» والتي نم عنها هذا البناء ومعظم التقنيات 
المعمول بها . 





كن 





وهذه الوظيفة الأخيرة والواضحة الثي تقوم بها عسمليات تداخل التعليق 
الإشاري مع السرد اللاإشاري نساعدنا على أن نفهم فكرة الحتمية هذه المهيمنة على 
الروايةبالمعني الإيجابي الذي بريده الرواثي. فهذه الحتمبة لاتعني انجراًا أعمى 
وسلبيًا وراء مؤثرات خارجية؛ أو خنضوعًا لا إراديً وغير واع لظروف عاشها 
وبعيشها الروائي؛ فبظهر بذلك وكأنه آلة ترسل تلقائيًا ما سُجل عليها؛ إنما تفيد 
غسرورة أن بنناول العمل الروائي قضايا المواطن والإنسان من كل جوانبهاء ولاسيما 
المصيرية منهاء و أن لايتوانى؛ في ذلك: في الحث على النساؤل عن أسباب 
الإخفاق وكل ما ينم عن ظاهرة غير صحية . والضرورة هذه هي فرض محتم على 
كل روائي» وقد لايكون له خيار غيره . 








هناك أمور أخمرى يمكن التنويه بها في هذا العمل الروائي البارز الصنعة 
والتعقبد؛ كما لاحظنا؛ وقد يكون محملاً برمزية ودلالات أعمق وأشمل مما أشرنا 
إليه؛ إغاما رأيناه يظهر جيد تكامل معطيات بناء الرواية من كل جوانبه وبالدرجة 
الأوا إلى ارتباط عمليات النظم الإحالي ب البناء التخاطبي . كما يظهر عدم إمكانية 
الكلام على المعنى والمضمون دون الأخذ بشكل البناء ويمقوماته وبتقنياته وبكل 
خصائصه. 


لالت 


4-- خاتمة: إنشانية الكلام والبنى الكبرى لتأليف النص ونظمه 

لن نشبر في نهاية هذا الكتاب إلى ما بُستبط تلقائيًً من كل ما سبق عرضهء 
ولاسيما ما بخص منه التكامل بين بناء النص التخخاطبي ونظمه الإحالي والدور 
الجوهري الذي يلعبه هذان العنصران في تحصديد هوية التص وشكل بنائه العام 
ومفاصله وبالتالي بناه الكبرى الني تولد معانيه الأولى وتشكل الطبقة الأساسية في 
دلالته. إضافة إلى تقنيات متعددة تتوضع هنا وهناك 

إفا ستنوه على وجه السرعة بوظيفة مت عنها هذه البنى الكبرى للشأليف 
والنظم» أشرنا إلبها مرارً نسمية؛ ولكننا لم نلفت الاننباه إليها كما يجب: إنها 
وظيفة إنشالية الكلام . 

ققد لوحظ أننا استعملنا مقهوم الإنشاء بمعنى بتخطى أحيانًا ما هو متعارف 
عليه حصراء أكان ذلك في النحو العربي: أو في البرغماتية المعاصرة المرافقة 
للسانيات الحديثة والمنسّمة لها . 

. فالإنشاء. الذي يتقابل مع الخبرء مرتبط بنحو الجملة بشكل عام فتكون 
إما خبرية وإما إنشائية» وينحصر الإنشاء في بعض الشروط التحوية» كأن تكون 
لة تعج ٠‏ أونداء؛ أواستفهاماء أو طلباء أونهيّاء أودصاء؛ أوشكرّاء أو 
لزعو + 
الحاضر بشكل أو بآخر. 

فهذا المعنى الحصري التحوي لمفهوم الإنشاء ينطبق على بعض حالات 
استعمال هذا المفهوم في هذا الكتاب» وفي الكتاب السابق أيضًا (/148). وهذا 
ما يبدو جلا في وصف خصائص النقل المباشر وتقابلاً مع التقل غير الباشر 
(الفقرات ؟-' ١‏ و و4)؛ وفي وصف التراصف الإحالي الذي يشهده 
**) وفي كلامنا على هذا الحوار أو ذاك؛ كالحوار 
الذي ثقله سرد الدرجة الثانية في قصة الأجل (الفقرة 4-1-7 














ل 


ولكن إلى جانب هذا الاستعمال الحصري المطابق للقواعد النحوية: هناك 
اخر واسع إلى حد ما وأطلق على حالات لاتتوفر فيها الشروط النحوية المتعارف 
عليهاء ويكون فيها الكلام خبريًا. إذا ما نظر إليه من زاوية نحو الجملة فقط . وهذا 
مانراه على سبيل المثال في وصف سرد الدرجة الثانية في قصة الأجل. قفي 
قراءتنا لهذه القصة قلنا إن سرد الدرجة الثانية الذي قام به المريض تلبية لطلب. 





4-1-1 - وبهذا المعنى قلنا أيضا إن سوق السرد بصيغة الحاضر الإشارية بدلا من 
صيغ الماضي اللاإشارية في رواية فواز حدادء صورة الروائي: يقوم أيضا بوظيفة 
إنشائبة بالنسبة إلى موضوع تحكم أحداث الماضي في هواجس السارد واهتماماته: 
السارد يسرد الماضي وكأنه حاضر يعيشه من جديد (الفقرة 7-7-8 .)١‏ 

ورأينا الإنثبائية ذاتها كل مرة تؤدي عملية من عمليات النظم والتركيب إلى 
إتجاز تصرف أو فعل يجسد الموضوع الذي يتكلم عليه النص» حتى لو كان الكلام 
في عملية النظم امعنية بالأمر خبريا بالمعنى النحوي الحصري . 

فكل حالات الإنشائية هذه الني نوهنا بها هنا وهناك في متن هذا الكتاب: 
ولاسيما في قبراءات الفصل الثالث؛ والتي تنتج عن ععمليات النظم والتركيب 
ولاتقوم حصرا على خصائص الجملة النحوية؛ هذه الحالات تظهر صوابية الكلام 
على هذا النظمء لا بل أسبقيته في توليد المعاني؟ كما تغني مفهوم الإنشاء وتترك 
لجال واسمًا للبحث في كل الحالات الني يمكن أن تقوم فيه ممارسة الكلام والكتابة 
والنظم والتأليف بوه ائية ماء تتخطى المفهوم النحوي للإنشاء وتذعب 
أبعد ما لفتنا إليه الان في هذا الكتاب وما سبق أن وقعنا على شيء منه في كتابنا 
السابق 16440 ص180). 















دالا 
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نرجسمسة يوسف حصلاق؛ *144؛ دمشق؛ منشورات وزارة الشقافة» 
ص 78-77 








- 1-161/6؛ الكلمة في الرواية؛ ترجمة يوسف حلاق: 1444 دمشق» 
منشورات وزارة الثقافة. 

- 8 617١-بء‏ أشكال الزسان وا مكان في الرواية: ترجمة بوسف حلاق» 
6 دمشقء منشورات وزارة الثقافة . 

برادة لمحمد)؛ 11417؛ ترجمة بختين» 76» القاهرة؛ دار الفكر 
للدراسات والنشر والترزيع؛ الرباط؛ دار الأمان للنشر والتوزيع 

ثامر (ذكريا): 1417 دمشق ا حرائق» دمشق ٠‏ منشورات مكتبة النوري. 

الجرجاني (عيد القاهر) ت7١٠م؛‏ دلائل الإعجاز في علم ا معاني: 
تحقيق محمد عبدء ومحمد محمود || ٠‏ نشر محمد رشيد رضاء القاهرة 
طييروت؛ دار المعرنة: 1834 





ل 


حداد أقواز) 1444 صورة الروائي: ضبية» لينان؛ دار عطية للنشر 
حلاق (بوسف)/ 1980, ترجمة بختين 1118 -/: دمشق» منشورات 
الثقافة 
دك الباب (جعقر): 14 الرجزفي شرح دلائل الامجاز في علم 
اللعانيء دمشق. دار الجليل. 
رفاعية (باسين). 1474: العصافيرء ييروت؛ الأهلية للنشر والتوزيع. 
زينون (علي). 1443 الحدائة الشمرية: لبنان: حركة الويف الثقائية 
المجيلي (عبد السلام): 0141/4 عيادة في الريف» دمشق» منشورات 
وزارةالثقافة. 





- 1841 موت الحبية: دمشق؛ دار طلاس للدراسات والترجمة والنشر. 
مينه (حنا). 181/8؛ الياطر؛ دمشق؛ مكتبة ميسلون» ط يروت 
الآداب 104 





انون (محمود)» 01147 نوافذ الطرء لبنا» حركة الريف الثقافية. 

ونوس (سعد الل). *141+ مسقامرة رأس للملوك جاير 1143 
الأعمال الكاملة» المجلد الأول دمشق الأهالي للطباعة والنشر والتوزيع 

- 1647 همع جان جبنية: حوار وتخليل»: ط 01447 الأعمال الكاملة؛ 
المجلد الثالث» دمشق» الأهالي للطباعة والنشر والتوذيع. 

- +188, منمنمات تاريخية 1443 الأعمال الكاملة ؛ المجلد الثاني 
دمشقء الأهالي للطباعة والنشر والتوزيع. 

- 01480 «ملحق وثائقي»؛ مسرحية الاغتصاب» الأعمال الكاملة 
اللجلد الاني: دمشق» الأهالي للطباعة والنشر والتوزيع. 





3 





يواكيم (نقولا). 1-1444. 
زعلا ص84 

- 1484ب عندما تتكلم الرامة واخطوط ٠‏ زحلة 
افص ,لماك عله ليده فسدمة 134 ,1929 .الا بلاج لاط 





إياصانع العجائب». الأرشيف: العدد الرليع» 


سمالت كيد ممعم أ ام اانومظا عا 19727 
:1989 ,عمسددجها كادف .وممعدسهم دعمالسا .1721 ,لاقاناو ك8 7 جماد 


ع«واضطاءة ,1975 ,11008 انلق ,1978 ,لفس) .0 مالقالانا0 
لممصنالهت اعدف ممصو مدل مامغلا 
تع نالهت كاده ,مادبهم ها عل ميدس انا ,1980 .)8 ,15آناهاتاتم5 
لسو لهت جامد #ممارءظ ,1983 - 
عه #دومططامناداق ممصي اللم6 بود" بتعتفاوسم ومجمم0 ,1996 - 
عدا ما 


لمر 





النص الأول 
النس الثاني 
النس الثالث 
النس الرابع. 
انس الخاسس 


الس السايع 
النص النامن 
النص الناسع 
النص العاشر 
النص الحادي عشر 
النص الثاني عشر 
النص الرابع عشر 


النص الخامس عشر 
التص السادس عشر 
النص السابع عشر 
النص الثامن مشر 


فهرس نصوص المدونة 


: ورقة ا حريف (محمود نون) 
: ياصائع العجائب (نفولا يواكيم). 


العاصفة (القرد دوموس). 
زهرة الكيمياء (أدوئيس) 


: الأجل (عيد السلام العجيلي). 

: التراب لنا وللطبور السماء (زكرها نامر). 

: رجل يحلم (ياسين رفاعية» 

: حكاية من كليلة ودمنة (إبن المقفع). 

: بده ألف ليلة وليلة 

؛ بدء رواية الباطر (حنا مينة) 

: بده صورة الروائي (فواز حداد) 

: مقتطف من الياطر (حنا مينه). 

: مقتطف من دلائل الإعسجاز (عبد القاهر الح رجائي). 
: مقتطف من ا موز في شرح دلائل الإعجاز في علم 


العاني (جعفر دك الباب) 


: مقتطف من الحداثة الشعرية (علي زيثون). 
: مشتطف من مقامرة رأس ا مملوك جابر (سعد الله 


ونوس) 


: مقتطف من منمتمات تاريخية (سعد الله ونوس) 
: مقتطف من الياطر (حنا مينه). 


0 


0١ 


0 
مه 


الم اناسع عشر 
اله المشروذا 


النص الحادي والعشرون 
اص الثاني والعشرون 
الت الثالث والعشرون 


ننس الريع والمشرون 
النص الخاسى والمشروات. 


الت السادس والعشروف : 
النص السابع والمشرون 
النص الثامن والمشرون 
النص الناسع والمشرون 
النص الثلاتون 


النص الحادي والثلاثون 
انس الثاني واثلائوت 


التص الثالث والثلالون 
النص الرايع والثلاثوق 
الت الخاس والثلائوق 
انع السنادس والثلاثون 
النعص السابع واللالون 


وعاقة» مبادة في الريف ا(عيد السلاء 
مقتطف من «خائة» صيادة في | 6 








مفتطف من #حاشية صورة الروائي (فوفز حدلا. 
مقتطف من حوار مع جال جينيه (سعد الله ونوس). 
مقتطف من #ملاحظات خدامية' في : شكال 
الزمان ولمكان في الرواة (ميخائيل بختين) 
مقنطف من الكلسة في الرواية (ميخائيل بخنين ٠‏ 
ترجمة يوسف حلاق) 

مقتطف من الخطاب الروائي (مبخائيل يختين٠‏ 
ترجمة محمد يراد 

مقتطف من صورة الروائي (فوئز حداد) 


: مقتطف من عصورة الروائي (فراز حداد). 


مقتطف من الباطر(حنا ين ) 
:هذ الساثل الذعبي. . . (بد السلام السجيلي) 
مفتطف من مقامرة رأس ا مملوك جاير 
ا(سمد الله ونوس) 
مقتطف من والدجالوث درجاث. 
ا(عبد السلا السجيلي» 
مقتطف من مشامرة رأس ا مملوك جاير. 
(سعد الله وتوس) 
حكابة الناجر مع العغريت (أنف ليلة ولبلة). 
مقتطف من صورة الروائي (قراز حداد). 
مقتطف من صورة الرواتي (فراز حداد). 
مقتطف من صورة الرواتي (فواز حذاد). 
مفتطف من صورة الروائي (فواز حداد). 


سللك- 


4 


7 


5 


لل 
1 
ا 
1 
1 


0 


0 


1 
03 
7 
4 
0 
00 


فهرس المصطلحات والمفاهيم 
1 


إبدال (منحى إحالي بآخر) 34- 51/9 
أحادية (السلطة السردية) 514 
إحالة (أنماط الإحالة الكلامية) 3-7 314 71 


إحالي (نظم» تركيب-) ست 4- لل لال ال إلى تلاو نااك 
الكل طقك لدو مكل مالع وول معو بمرر ووو ووو 





ذا 


إخراجية (ملاحظات-) 44 





لقني 
ازدواجية (السلطة السردية)؟1؟- 117 778-974 
استتناف (تحوي- إجالي) 47 ,1078--1٠٠‏ 

استشهاد (بكلام الآخر)11: 114 

استفراء (قياسي)188 

استنتاج (قياسي)148 

أسلية (سيميائية) 1819/16 

أسلية الهجوية) 15511١1‏ 6/ا]- "ول 1 
أسلبة (لهجوية ساخرة) 177 11/5- 146 +18 
أسلبة (لهجوية قائمة على علاقة حضرر) 143-141 
أسلبة (لهجوية قائمة على علاقة غياب) 0141 147-183 


خم في بناء الس ردلت(1) سرة0. 





أسلية (مباشرة)17: 197 


إيماء (إلى ما يدور في الرأس)؟9: 1١١-1١١‏ 











أسلوب حر غير مباشر 18ء 118 إيهام (مسرحي) 117 
أسلوب حر مباشرة 137:16 إيهام (كسر-) 177 
أسلوب قير مباشرة4: 119 ب 

بلافي كه ملك كل 





أسلوب اشر 97, 116 
إسناد (الكلام إلى الآخر) 949-47 


إشاري (كلام أو متحى إحالي-) 4 8 017 41157 11 -الاء فقن 
ل ل ل ني 


بلاغي- لاني 198-/191, 501 
بلاغي- شبه لاني 48ل 194-181 
بلاغي- سيميائي 114-118 
يننا ا 

إضمار الربط (بين مستوى تخاطي وآخر) 1151-1570 1114 
مول حمل لعل للك فك لكك الل 


اقنباس (لهجري) 1441141١5‏ 151- عل كذاء عفاد 
لين ٌ 
إلغاء الجدار الرايع. جاور امع مسرجع الكلام)1- ف 45 124 الل ١ل‏ ككل ملك 

أ ل 
أنا- الآن- هنا (الكلام أو امتكلم) 8 34 50-44 | 
اتتقال (من مستوى تخاطبي إلى آخر) 184-41 98ل 58/4 


إتشاتي كلاب تصرير-) دف ٠08‏ نل لإدلء 117 139- قال 
لفل حمل كلل 71 


لمن اليا 





غجانس (إسالي) 0ه ١ل‏ مول لاقل 
تهانس (في الإنشاء والخير)5ة- ٠١١‏ . 
تماور (مع الكلام)36- 17١‏ 
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1 


تخاطب 0-4 لال 324-38 4ل 

تداغل (إسالي)189: 134 70/1 ولاو 

تراصف (إحالي) 21٠07‏ 168 - لزنا للك 0لا 
خاطبيين)١1-‏ 11ل لاقلء لهل 330 
تركيب هجين 417 111-1١١‏ هك كتل عو 


تسلسلي (بناء تخاطبي-) 87- وله 4# 


تراصف (صو: 








إنشابة (وظيفة-) مف 3١4‏ 11ل 14ل للك قن د ان 
عمو الاك الاك لاس ولام 





أيقرئة (دلائة-) 7517 


جيه الاوك 


لصضشسشسشس 


تسلسلية (المستويات التخاطية) 44-85 
تضمن (تحوي) 87 6ف 1100 116 
تعاقب (أفاط الأحالة التلاسية) 17 71م 144 :1111-1147 


م 


تعليب (المستويات التخاطية) 1 117 134-171 
تعليب السسرد داخل السسرد: حكاية: رولية لاله 1١7‏ 





لكيينة 


يا 


تعليب المسرح داخل المسرح 817 

تمليل (فياسي)79: 144 750 

تعليل (رثاتقي) 50٠-146‏ 7830318 

تغريب 174-137 117 703 

تغريي 701 

تقاطع لهجري 41 144-158 

تقطيع سينساتي 157 174 304-759 1711 704 

تقليد لهجري 140: 144 

تقمص تخاطيف 11-187 101 3 اكه 2301 5104 
امي تخاطي 4 118 151 2177 111-164 


عابر لإسالي) 5ه- مو 56ل 186 
لكيقية 








مايز الأنواع الأدبية: 
انثل (كلام الآغر) نلك لاحل ملل 03777 113/1 


وا 


نا 


غثل جزئي 306 16- /زن 
شل كلي/1110- وعلء حملد ممل كفك نكو الاو 
قبل كلام الآخرلاء 11-1 
اتسرح تخاطيي 178 الل لفل كقلك لكل ككل لود رتو 
تناص194 
نناصية 384 
تيم (الجملة) 307 3104 181 لاق 
تهجين لان ككل لا[ 84ل 155 
ثوازذفي البناء الأحائي)0 7١‏ 715-114 
ز(في بنية الشخوص والحرادث) 1518-1189 714-111 
تراز (في النظم التسخساطبي )لاه هلل 114-515 106 ماك 





تواصلي مباشر كه 151 158 مول 71 
توجه إلى الجمهور 177 701 
تيار الرعي 0165-181 1 





71-7 


ثْ 

ثنائية وظيفة صيخ المتكلم الإحالية 0- 0/1 
3 

جدار رايع 7٠١‏ 


5-50 





3 
حاضر (وحدات الشخوص التي ندل على الشخص الحاضر) 38 
حديث حرمياشر 19 
حديث حر غير مباشر 118:18 
حديث غير اشر 93: 118 
حديث فوري 185 
حديث اشر 187 116 
ف الربط (يين مستوى تخاطبي وآخر)1 4 118 377 154- 1137 


الح جا الل 





حضرر قطبي الكلام 032-16 44-91 
حضور (أسلبة فائمة على علافة حضرر)141- 143 | 
حواري لبتين):- لا على لاه لون لو لل للك 8ك | 
غيريةة. 79430437 

غطاب 11 31 34-3 

غطاب (فرري) 165 

د 

درامي انوع أدبي) 145 
هرامي (مسرح-01896 





2 
رابع (جدار-) 7٠‏ 


ربط (مستوى تخاطبي بأخر) 41 47 0114 2115 177 4ل 
ل وم لع 


ريط (إغمار-) كك 0ل فطل ملل فول حمل وك لكر 
مم لح ال 


ريط (سذف-) الك ولك لل لعل لحز اذى روك ويل 
ريط (شبه لسائي)1. 354-110, 
ريط (غياب-)11, 116 +17 


ريط السائي)1- 11ل +213 
رسائل (أدب)١15‏ 
رسائل (روايات-) 1989 هلك 500-14 
ذَ 
زسكان 1م عم 
زمكائي44. 
اس 
ساخرة (مجاكاف-) 2107 10/6 144 
سرد داخل السردلام, 0118 767 
مسر الدرجسة الأولى1 216 315 17ل +77 03 4 ول 
حل لال ووو 


سرد الدرجة الثالنة 514 714 11 


نه 


سرد الدرجة الشائية ممه ااه لفل الال 1511 514514 
لوج وى لحك لوجر جو او وار 

اس- شخص من شخوص النص 117 

اس- مؤلف النص 179 

سلطة سردية 0385 103 

اسلطة سردية ((أحادية-) 776-971 

سلطة سردية (لزدواجية-) 517- 01117 1ك 3770-1174 7337 

سبمبائي (لمشش-) 174-157 1011139-13 

سيميائي سبلاضي 0171 118 158115 

سبميائية (أسلية-)190. 

سيميائية (علامة-)91 7177111 


سينمائي (تقطيع-)1524-15 188-754 





شبه لساتي (ريط-) 413 374-170 
شبه لساتي- بلاغي 198 118-189 


ع 
عرض متمثل 118 ٌ 


عرض سرحي هه 114-111 194-143 


غْ ٌ 
غائب (وحدات الشحخوص التي ندل هلى الشخص الغائب) ٠08‏ 
غياب الربط (يين مستوى تنقاطي وآخر)177-110: 183 ا 


نه ا 


عق قم 


00 


غياب (أسلة قائمة على علائة لياب) 181 145 181.141 


قير إشازي أو لاإشاري (كلام: مت إسالي-40- إل علا الى مة. 





الجلك كل وج للك مود 
غير سباشر لأسلوب-) 5 119 


غير مباشر (أسلوب حرت-)9 1١‏ 118 
)مود الى لكك لل لط لكك الو 





غبرمباشم (. 
ف 

قاعل (موقع تخاطي-)0م. 151 +10 

نضاء (سرحي) 057 

فكر طلا لاد 163 قف 

فوري لخطاب» حديث-) 167 





فورية (الحطاب؛ الحديث)1687. 





غررية لإنشائة-) 167 160 
قَ 

قطم (إحالي)47- 40 

قطع لتحري) 5ه- مو ملك لل 780 

قطعي (مسترى الجملة-) 3١7‏ 4ل فلل 105 لاق 

قباسي (استفراء-) 184 

قياسي (اسنتاج-)194 

قباسي (تمليل-)<7 344 


لو 


ين 





في بناء انس ره الاز؟) سم ؟ 


ك 
عب الإبهام 0ل لكل حنم 
علار ره كنا كفاد ووز 
3 
إشارتي أو فيسر إشاري (ككلام: من إحبالي-)' 
لجو كفل مل ولك حرو مور فصل للكبمد 


حعد لانمل 





وم 
00 

لساني لريط-)91- 137 

الساني- يلاغي 349-198 

لعية الرليالاض 911 3١‏ 107 71 

الهجري (انتباس) 180-155 

الهجري (تقاطع) 144-176 

الهجري (نقليد-):14: 144 

اليجرية (اسلية-) ككل *4ا- 114ل 

5 

ماقوق القطمي (مستوى الجملة-)0105 1919-1811 

مباشر (أسلوب )95 316 

مباشر (لسلوب حرت-) 16 155 

امبائر لتقل-) جو مور مك لعلو للك لأف كال 
ل نا 


باشرة (أسلية-) 198 157 


و 


نا 


1 


متكلم اسك كا عق فك لل فلل ككل قفو 


متمثل (كلام: فكر 
عسش قفل-) اند قار 
سجازي لنمير 302 0357 0134 :77 
عجازية (لقنية سردية-) :50 
محاكلة ساخرة 085-14 





05-0 


دمتدمور 


مخاطب 71 قلت ولا 115 
عرليا العبة-) لامه /319- 3734-7638 
مركزي (مرقع نضاطبي-) 185 8 
مركزية (موقع تخاطي) 4-87 114 
مسترى تخاطيي 8لا-لالاء ات 4ه 181 

مسشرى تشاطبي أل ولاب هه 65- كي 185-151 











للدي 


مستوى تخاطي ثالث هلا 43-48 
مسترى تخاطي ثان #لاء كمد عو 76ل مول لكا مكل لنكلر 


مستوى تشاطي رايع #لاى عت جه 191 


مسر داخل المسرح 80س 
سرح فراسي 0344 71-700 
سرح ملحصي 701-1640177 


سرحي (عرض-) 114-171 143- ةل 
و 








حي اعمل 





مطلقة لبحالة- ساك 11ل مق 1ل كفل 796 
مقعرل (مرفع تناشي :4ه 177151 


مقبدة(إسالة-) فح ل 1ل مق لكل 





نمسي برح 
عل كلام فكر-) ٠‏ 
0050000 


منقول (مستوى تتخاطي؛ كلام-) 47 
حون انج اد 





144 








اللمتم عير 





03 
تافل امسترى تطاطي-) ود حو له الال لفل 0لا 397 
نسية (كلام إلى الآخر) 7ك 0 


لظم إحاني ات فطل لاق اك لاك فلو لد لكل قلا 
وو عو وترون جسن امت محا ملك الاك فاار 


نظم تخساطبي 1 1ل أل عكر لان لال الالو لقان فلك 





وى عو مو اطسيح ألو و فلاو بالاكد مار 





نعل لتقنيات) 5ه ول حل 14ل 1777 176 1317 


تقل غير مباشر م ل 1ل 14 7 317 730 


تقل مباشر عت مف معاد لحل لل 4ل لفل لكل لقان 


لق 





ل 





لكلك تتفل 


نقل مستسش 1317-1 14ل حمل مقن كك يعو جو 








مجانة (التركيب) لادلء حلالك لاقل لفل 





ييل 





هين (تركيب-) 5 


و 
وثاتفي (تمليل-) 1.16 116 


لوول تحن عفر 


وعي (ثيار-) آمك تفل لحل ممل حمر 


اج 


مصطلحات فرنسية وردت في متن الكتاب 


اللففيد 

82 عممام مم 

07 عنهملدام 

93 اععملل وسمعوام 

156 عمطنا اععمتك ومعوام 

53 عمتفقهسا وكسامعوله 

96 أعممتفمة وسمعدتم 

105 عرطنا عم تتفم وسمع وتم 
ل 

80 تسمممة 

64 ممتاماعدممع 

20 لممعع) #متمامتعامع 

7 عل مطرقة 

7 دمتامعتففط راط 
سا1 

7 ممما 

94 غالمد عع معام 

53 -152 سممفغاد مسودامدملة 


ا 


506 


لك 
193 وعدم 
93 معتل عارية 
96 ملقم اراق 
105 عمطنا اعممتقمة اتروع 
93 ممتموتانو 





وردت في متن الكتاب 


مع قعةق 

80 لموج لع مم8 

2 عمماممه ع 

107 معتوملدتط 

93 ممم أععملم 
8101 

64 ممثاهء مسقا 

56 طعععم أععمتك ممم 

07 لطر 

07 ممند لطر 
1-1 

7 لمعا 

96 اعمممة اعممتاما 

94 نراتلةس ع ممع امآ 
231-06 

05 دوع وكام كوم لعل دملا 


05 عنهدامدمس لمعنه مفلا 


518 


قوم 
193 رمسم 
5 طامط قمد طعععوة لماوع ممع 
52 ومع وكسم اع ووم أن ممق 
193 ومتامد تاروع 


1 








فهرس محتوى الكتاب 
تمهيد 
9-٠‏ حلقة ثانية من دراسات لغوية تتحث في بناء النص ودلالقه 
1-٠‏ تكامل الخناين : للازم آية الخاطب وآلية الإحالة 


7-٠‏ مبهج البحث : الانطلاق من منظور عام شامل 
1-7-٠‏ تعمد إظهار منظور الدراسة الشامل في اختبار التسميات 
والصطلحات 
1-5-٠‏ سلوك تهج الاستقرا 

المترعة وللختلفة 
:7-7 نوظيف علامات التنصيص والإخراج الطباعي في إبراز مفاصل 
التحليل والفروقات بين مادة لغوية وأخرى 
4-8-٠‏ الخد بالترابط بين بناء النص التخاطبي وبين نظمه الإخالي 
0-7-٠‏ اوجه التقصير 





ائم على مقارئة عدد كبير من النصوص 


الفصل الأول 
التخاطب وبناء النص 
1-١‏ قراءات تمهيدية في بناء النص التخاطي 
1-1-1 نملذج شعرية من بناء النص التخاطبي 
1-1-1 نماقج قصصية من بناء النص التخاطي 
5-1-1 نماؤج سردية قدمة من بناء النص التنخاطي 
4-١١‏ تلاج روائية من بناء النض التخاطبي 


اعت 


0-1-1 افج علمية من ينا النص التنخاطي 
1-1-١‏ نماذج مسرحية من بناء النص الخاطي 
1-1 الت والخطاب والتخاطب 
1-7-1 الخطاب والتخاطب وصورة الإرسال أو التواصل 
7-1-1 حضور قطبي الكلام وتهاورهما الحسي مع الكلام أو النص 
-7 تجاور المتكلم مع كلامه وتجاور الكلام مع ما يحيل إليه 
-4 صبغ امتكلم وثنائية وظيفتها الإحالية 





الفصل الثاني 
نظم النص التخاطبي 
1-7: الوحدات التخخاطية ومستوياتها 
1-1-7 المستوى التخاطبي الأول : التواصل بين المؤلف ومتلقي النصض ‏ 
-1 المستوى التخاطبي الثاني : وحدات تخاطبية تدور بين شخوص 
قدمها المستوى الأول 
5-1-7 المستوى التخاطي الثالث ومايليه : وحدات تخاطبية تدور بين 
شخوص قدمها امستوى الثاني » فالثالث» قما دون . 
4-1-1 : علاقات الترابط بين المستويات التخاطبية : المركزية اللسلية 
والتعليب 
2-1 عمليات الانقال من مستوى تخاطيي إلى آخر والطنبات التي تتحقق بها 
1-1-7 عمليات الربط بين مستوى تخاطبي وآخر 
1-1-1-7 الربط اللسائي 
-١‏ الربط عن طريق الإسناد والقطع النحوي والشمايز الإحائي 
النفل الخاطبي المباشر 
1 الربط عن طريق النسبة والنضمن انحوي والتجاتس الإحالي : 
التقل التخاطي غير الباشر 





1 








ا 


ليييح 


32 


4م 


1 


41 


41 
4 





5 الاستستاف التحبوي والش ركيب 
سا _ الهجين: النفل التخاطبي امتمثل أو المسثل 





|- تائف تفتبات النقل التخاطبى في التصوصى السردية 
ب- وظائف تفنبات النقل السخاطي في الشسروحات 
لذو أسات الملمية 
1-١-7-7‏ الربط شبه اللساني بين مستوى إبداع النص ومسثوى 
حوار الشخوص في قراءة النصوص المسرحية. 
-١‏ الشحولات التي تط رأ على قطبي الإبداع قي ثقل النص إلى 
عرض مسرحي 
؟- الحولات التي تطرأ على متن النص في تقله إلى عسرض 
مسرحي 
7-1-7 عمليات غياب الربط 





ع مالي 
؟- التماهي التخاطبي 
؟ -7-1 عماراث إضمار الربط وحذفه 
-١‏ إشتمار الريط 
1- حاف الربط 
*- التمثل الكلي ٠‏ التمثل الجزئي والتقمص 
4- التقمص والتماهي 
7-7 التقاطع اللهجري بين عوالم النص التخاطية 
1-5-7 الاقتباس اللهجوي: اقباس المفردات والتعبير 
؟-5-؟ الأسلية اللهجوية والمحاكاة الساخرة 


م 


ييل 


١ الأسلة اللهجرية القائمة على علاةة حضو‎ -١ 
؟- الأسلية اللهجوية القائمة على غلاقة غاب م الكالاء اله‎ 
؟-4 غاقة. بناء النص التخاطي ار‎ 











1-4-7 أشتكال تمفق المستوى التخاطبي الأول وهوية النصص الادبية 
الأنواع الأدبية ا 





ايز قي الانتقال من البالاغي- النسائي إلى 
البلاغي- السيمياتي 
1- الأنواع الأديية التي ينصف مستواها التخاطي الأول بتحقق 
بلاغي- شيه لساني 
5-4-1 نشعب الأنواع الأدبية داخل السمايز الناتج عن البناء التتخخاطي 
وتربطًا مع نظم التص الإحالي , 
5-4-7 التطوير الحديث لبسعض الأنواع الأدبية في توظيف الاتجاه 
المعاكس لبنائها التخاطبي المتعارف عليه. 


الفصل الثالث 
قراءات تطبيقية في نظم النص 
التخاطبي - الإحالي 
1-7 التعليب السردي والنوازي ولعبة المرايا في حكاية شهر زاد الأولى: 
«حكاية التاجر مع العفريت». وبعض خصائص بداء ألف يلة رليلة 
1-1-5 البناء التخاطبي العام وازدواجية السلطة السردية في سرد شهرزاد 
5-1-5 حبكة الحكاية والتعليب والتوازي في النظم التنخاطيي 
5-1-7 التوازي في بنية سرد الحكايات المعلبة من زاوية النظم الإححالي 
4-1-1 التوازي في بنية الشخوص والأححداث 


ا 


لذن 


يلل 


ل 


الارتباط الدلالي الوثبى بين الأبعاد اللاثة 


الحكايات المعلة. 


+ 1+ التعليب السردي ولعة اموايا 


«١ ١ +‏ التعليب السردي وبا ألف ليلة وليلة 


7 مقارنة بين تموؤجين من القصة القصيرة:القصة الواقعية الحياتية والقصة- 


الكل 


1-1-8 بناء القصة الشخاطبي والسلطة السردية المنيثق عنها القص : 


أحادية السلطة وازدواجيتها 


+-7-7 بناء الققصة الإحالي ؛ تهاور القاص مع الماضي المسرود في القص 
الإشاري؛ والتباعد عنه في القص اللاإشاري 
7-7-7 لغة الفص: حضرر القاص في الاسهاب والاستطراد وابتعاده 


في الإيجاز واللجاز 


4-7-7 تقنيات نقل كلام الشخوص: الإفصاح عن المراقف في تعددية 


الفنيات: والاحجام عنه في أحادينها 


-7 النظم التخاطي - الإحالي وصنعة الرواية في صورة الروائي لفواز حداد 
-1-6 التعمد في إبراز صنعة السرد باللجوء إلى تقنبة التقطيع السينمائي 


في بدء الرواية. 
1- خصائص تقنية التقطيع 


1- ارنباط تفن التقطيع بوضضع السارد والشخوص المسرود عنها 
؟- توظيف تقنية الشغطيع في التمهيد لتعليب السرد داخل السرد 


وللمبة المرايا 


1-8-7 صورة الروائي في تعليب الروايات وفي توازيها 
-١‏ الصعوبة في تمدبد المستوى التخناطبي الذي يتحرك عليه السارد 


الأول في الرواية. 


١ 


لذن 


1 


ينا 


ل 


نا 


لين 


0 





*- توازي ال وايتون المعلبتين مم خط ست دى ثالث ناته رصد ماضم 
+-7-7 خصائص النظم الإحالي 
- الإبدال الإحالي وحضور الماضي 


؟- التدال الإحائي والتعبيرالمياشر عن الرؤية الروائية 


4- خاغة 





الية الكلام والبنى الكبرى لتأليف النص ونظمه 


المراجع 

مصادر نصوص ا مدوثة 

فهرس تصوص المدونة 

فهرس المصطلحات والمقاهيم 

مصطلحات فرنسية وردت في مئن الكتاب 
مصطلحات انكليزية وردت في متن الكتاب 
فهرس محتوى الكتاب 


لف 





